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Blicke ich auf vergangene Phasen meines Lebens, so stehen immer wieder ausgewählte Kunstwerke in 
der Erinnerung, die meinen Emotionen als auch Gedanken Ausdruck verleihen – die in einer 
Bedeutung zu meiner Erfahrung als menschliches Wesen stehen. Literatur, Filme und Musik helfen 
mir dabei, über mich selbst als auch die Welt in der ich lebe Klarheit zu erlangen. Dies schaffen sie, 
obwohl sie keine Objekte sind, die aus meiner subjektiven Erfahrung heraus entstehen. Als 
Kunstwerke wurden sie von anderen Menschen geschaffen und doch sprechen sie zu mir nur durch 
meine Emotionen. 
Das Interesse dieser Arbeit gilt daher der Möglichkeit in Kunst Bedeutung zu schaffen und Sinn zu 
stiften. Es soll untersucht werden, wie das Kunstwerk zu Rezipient/innen spricht und inwiefern es 
dazu dienlich ist, dass Selbst- und Weltverhältnis von Individuen zu ordnen. Es soll dabei 
insbesondere untersucht werden, wie das Kunstwerk im Zwischenraum von Produktion und Rezeption 
existiert. Diese Arbeit stellt die Frage inwiefern Sinn und Bedeutung für diejenigen geschaffen wird, 
die Kunstwerke herstellen – und wie sich dieses ästhetische Produkt auf diejenigen auswirkt, welche 
es rezipieren. Es soll versucht werden, das Kunstwerk in seiner Sinnstiftung zwischen Menschen zu 
untersuchen.1 
Vor der Moderne war es Aufgabe der Religion, Sinn des menschlichen Lebens zu definieren und zu 
diesem Zweck diente ihr auch die Kunst. Doch das Verhältnis von Kunst zu Religion hat sich seitdem 
grundlegend verändert und es stehen verschiedene Religionen und Glaubensvorstellungen in 
beständiger Konkurrenz zueinander, das menschliche Selbst- und Weltverhältnis festzulegen. Die 
Kunst wiederum existiert nun scheinbar unabhängig von der Religion, welche es ihr erlaubt auch 
außerhalb dieser Sinnstiftungen zu agieren. Aus der kollektiven Sinnstiftung durch die Religion gelöst, 
besteht für das Individuum eine Notwendigkeit sein eigenes Selbst- und Weltverhältnis festzulegen. 
Die Kunst kann in der Moderne in diese Leerstelle eingesetzt werden, und so die Notwendigkeit der 
Sinnstiftung beantworten. Aus diesem Grund richtet sich die Untersuchung dieser Arbeit auf dieses 
veränderte Verhältnis zwischen Religion und Kunst in der Aufgabe der Sinnstiftung.  
Im Versuch dieses Verhältnis genauer zu begreifen, hat mir die Musik und Lyrik des Künstlers Kurt 
Tallert, welcher sich selbst Retrogott nennt, neue Eindrücke und Einsichten ermöglicht. Der Kölner 
Rapper und Musikproduzent reflektiert in seiner Kunst sein Verhältnis als Künstler zur Gesellschaft, 
als Mensch unter Menschen, und verortet so die Kunst in einem Verhältnis zu Ideologien, Religionen 
und Diskursen. Deshalb erscheint seine Kunst besonders dienlich, das Verhältnis zwischen Religion 
und Kunst als Sinn stiftende Phänomene zu untersuchen. Diese Arbeit untersucht aus diesem Grund 
ausgewählte Texte seines Schaffens, um herauszuarbeiten, inwiefern die Kunst dazu dient, für 
Produzent/innen und Rezipient/innen Bedeutung zu schaffen und identitätsstiftend zu wirken. Dabei 
soll auch der Unterschied dieser Positionen, die im Kunstwerk aufeinandertreffen, untersucht werden. 
                                                          
1 „Der Mensch orientiert sich im Handeln offenbar nicht bloß an natürlichen Anzeichen, die er durch seine fünf 
Sinne wahrzunehmen hat, sondern auch an Informationen, die symbolisch durch Bilder oder Sprache vermittelt 
sind, oder dann auch an symbolischen Vorwegnahmen von Zwecken und den Mitteln, mit welchen wir ein Ziel 
oder eine Richtung verfolgen. […] Der spezifische, bestimmte, Sinn besteht dabei in den meisten Fällen in der 
Ausgrenzung von konkreten Fehlorientierungen und Mängeln. Das drückt die orakelartige Formel ,Negation der 
Negation‘ aus. Der zentrale Punkt ist dabei, dass eine solche ‚bestimmte‘ Negation nur vor dem Hintergrund 
unterstellter Selbstverständlichkeiten oder Normalitäten ihren Sinn hat.“ Pirmin Stekeler-Weithofer, Sinn 
(Berlin, Boston: De Gruyter, 2011), 14, https://www.degruyter.com/viewbooktoc/product/129156. Vgl. auch: 
Jörg Herrmann, „Warum die Kultur für die Kirche wichtig ist. Über Wiederentdeckungen der Kultur im 
Protestantismus“, Tà katoptrizómena, 2015, http://www.theomag.de/98/jh30.htm. 
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Dafür wird zunächst ein funktionaler Religionsbegriff umrissen, der Religion über seine sinnstiftende 
Funktion für Menschen definiert. Diese Definition wird erarbeitet mit einem Bezug auf die 
Ausdifferenzierung von Kunst und Religion in der Moderne als Zeitalter der Säkularisierung. Daraus 
folgend soll ein Kunstbegriff erarbeitet werden, der sich dem Kunstwerk als Objekt zwischen 
Produktion und Rezeption nähert, um das sinnstiftende Moment der Kunst im Vergleich mit der 
Religion für beide Individuen herauszuarbeiten. Die Analyse der Texte widmet sich den verschiedenen 
Aspekten der Sinnstiftung und Bedeutung innerhalb des künstlerischen Schaffens Retrogotts. 
Abschließend soll erarbeitet werden, inwiefern sich diese Momente der Sinnstiftung und Bedeutung 
mit den Aufgaben decken, die die religiöse Leerstelle der Moderne sind.  
In dieser Untersuchung zeigt sich das Kunstwerk als ausdifferenziertes eigenes Phänomen, welches 
nicht mit der Sinnstiftung durch die Religion identisch ist, jedoch dort ansetzt, wo vormals Religionen 
Bedeutung im Kunstwerk erzeugt haben.2 In der Notwendigkeit des Individuums sich selbst Sinn zu 
stiften, erfüllt das Kunstwerk seinen Zweck als unabgeschlossen Bedeutung stiftendes Objekt 
zwischen Subjekten. 
  
                                                          
2 Gerhart Schröder, Logos und List: zur Entwicklung der Ästhetik in der frühen Neuzeit (Königstein/Ts.: 
Athenäum, 1985), 28. 
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2. Religion als strukturierende und sinnstiftende Erfahrung der 
Welt 
2.1. Weltordnung und Sinnstiftung als anthropologische Funktion 
Um einen Vergleich zwischen Religion und Kunst durchzuführen, ist es zunächst notwendig, einen 
klaren Begriff von Religion zu definieren, der eine solche Fragestellung ermöglicht. Dieser 
Religionsbegriff ist ein spezifischer, der nicht die vollständige Dimension der religiösen Erfahrung 
erfassen kann.3 Diese begriffliche Schwierigkeit wurzelt in der Entwicklung und Vielschichtigkeit des 
Begriffs. Etymologisch ist er mit dem Aufkommen des Christentums als Staatsreligion des 
spätrömischen Reiches verbunden.4 Weitergehend eröffnet er die Trennung der säkularen Welt und der 
religiösen Welt in verschiedene Sphären. Mit der Moderne wird Religion als ein Teilaspekt 
menschlichen Lebens geschaffen. 
Religionen wehren sich gegen die Vorstellung, nur Teilaspekt des menschlichen Lebens zu sein.5 Sie 
richten sich auf die menschliche Erfahrung als ein Ganzes und versuchen, diese Erfahrung 
totalisierend zu beschreiben, als dem „Sinn und Geschmack für das Unendliche“ 6. In diesem Versuch 
richten sich Religionen als Teilaspekt der Kultur auf die „Symbolisierung letztinstanzlicher 
Sinnhorizonte“7. Religionen versuchen sinnstiftend zu wirken. Zentral sind dafür nicht einzelne 
Antworten ausgewählter Religionen auf diese Fragen, sondern die strukturelle Funktion, die 
Religionen in der Kultur, der „Menschwerdung des Menschen“8, einnehmen.9 Das bedeutet, dass 
Religion die menschliche Gesellschaft, die Rolle des Individuums in ihr, das Mensch-Natur-
Verhältnis, Kultur und Geschichte in einer bestimmten Art und Weise, „mit Hilfe von Vorstellungen 
nicht alltagsrealer wirkmächtiger Zusammenhänge“10, deutet. Die Religion erfüllt dabei auch die 
Funktion, sich mit den „letzten Fragen des Daseins“ 11 auseinanderzusetzen. Religiös zu sein bedeutet 
„leidenschaftlich nach dem Sinn unseres Lebens zu fragen“12. Religion wird deshalb hier als 
„sinnstiftende Narration“13 begriffen. 
                                                          
3 Der Versuch der Definition von Religion ist stets unvollständig und umkämpft. Peter Beyer, „De-Centering 
Religious Singularity. The Globalization of Christianity as a Case in Point“, Numen 50, Nr. 4 (2003): 358. 
4 Werner Schneider-Quindeau, „Stop making sense! Zur theologischen Interpretation des Kinos als 
Imaginationsraum und Affektmaschine (Thesen in polemischer Absicht)“, Tà katoptrizómena, zugegriffen 7. 
Juni 2016, http://www.theomag.de/86/wsq3.htm. 
5 Olivier Roy, Holy Ignorance. When Religion and Culture Part Ways (Columbia University Press, 2010), 5, 
http://cadmus.eui.eu//handle/1814/14924.  
6 Friedrich Schleiermacher, zitiert nach: Stefan Schütze, „Über den theologischen Erkenntniswert der Kultur“, 
Tà katoptrizómena, 2013, http://www.theomag.de/86/sts10.htm. 
7 Wilhelm Gräb zitiert nach Jörg Herrmann, „Der Kult der Freiheit. ‚Easy Rider‘ und die Religion“, Tà 
katoptrizómena, 2005, http://www.theomag.de/38/jh11.htm. 
8 Jörg Herrmann, „Animal Symbolicum, Religion, Kultur, Sinnmaschine. Vorläufige Thesen zum 
Erkenntniswert theologischer Kulturhermeneutik“, Tà katoptrizómena, 2013, 
http://www.theomag.de/86/jh28.htm. „Denn was auch immer sich an Hochgestimmtheit oder auch an Unbehagen 
mit den verschiedenen Facetten des Kulturbegriffs verbindet, sie alle verweisen auf diese eine Formel: 
Humanisierung der Welt“, aus: Ralf Konersmann, Kulturphilosophie zur Einführung, 2., vollst. überarb. Aufl. 
(Hamburg: Junius, 2010). 
9 Vgl. auch: Herrmann, „Warum die Kultur für die Kirche wichtig ist. Über Wiederentdeckungen der Kultur im 
Protestantismus“. 
10 Joachim Valentin, „Zwischen Matrix und Christus. Fundamentaltheologie als kritische Kulturtheorie“, Tà 
katoptrizómena, 2004, http://www.theomag.de/32/jv1.htm. 
11 Herrmann, „Der Kult der Freiheit. ‚Easy Rider‘ und die Religion“. 
12 Jörg Herrmann und Werner Schneider-Quindeau, „Resonanzen II. Ein Briefwechsel über Religion und 
Theologie, Film, Sinn und Deutung“, Tà katoptrizómena, 2014, http://www.theomag.de/87/hsq1.htm. 
13 Valentin, „Zwischen Matrix und Christus. Fundamentaltheologie als kritische Kulturtheorie“. 
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Der hier verwendete Religionsbegriff ist ein funktionaler14, d.h. es stellt sich die Frage nach der 
Funktion der Religion für Menschen, und ihren Ausformungen entlang dieser Funktion. Diese 
Funktion der Religion als „historisch kontingente Erscheinungen, die eben unterschiedliche 
Deutungskulturen im Umgang mit diesen [sic!] Grundverhältnis, das unserer Weltstellung und 
unserem Selbstverhältnis eingeschrieben ist, darstellen“15. Wenn hier von Religion gesprochen wird, 
dann geht es darum, dass sich das Subjekt in ein gesellschaftliches als auch materielles Verhältnis 
einsortieren muss, in dem es existiert, und zu dem es sich verhalten muss. 
In diesem Sinne kann Suche nach Sinnstrukturen, auch außerhalb der explizit religiösen Erfahrung, als 
eine Funktion der Kulturentwicklung beschrieben werden, in der Menschen sich und ihr 
Weltverhältnis verorten müssen, um als Gemeinschaft existieren zu können. Die Betrachtung der 
Sinnstiftung als anthropologische Funktion ermöglicht einen Vergleich des Religionsbegriffs mit allen 
Versuchen, den Sinn und Zweck menschlichen Lebens zu diskutieren und zu konstruieren. Darunter 
fallen nicht nur religiöse Glaubensgemeinschaften, sondern auch subjektive und gesellschaftliche 
Sinnkonstruktion – all jene Definition des Selbst- und Weltverhältnisses, welche auch ohne 
Metaphysik die Frage des Zwecks menschlichen Seins diskutieren. Ein solcher Begriff trägt außerdem 
der Tatsache Rechnung, dass die Moderne nicht nur das Monopol der Religion aufgelöst hat, 
sinnstiftende Antworten zu geben, sondern auch an dieser Stelle eine beständig zu definierende 
Leerstelle hinterlassen hat. Auch ohne explizite Religion besteht die Notwendigkeit des Menschen 
sich selbst und sein Verhältnis zur Welt zu verorten und zu strukturieren. Diese Notwendigkeit soll im 
Folgenden anhand der säkularen, kulturellen Kunstproduktion untersucht werden, um 
nachzuvollziehen, inwiefern sich die religiösen Sinnstrukturen mit der modernen Kunst decken oder 
unterscheiden. 
  
                                                          
14 Herrmann, „Animal Symbolicum, Religion, Kultur, Sinnmaschine. Vorläufige Thesen zum Erkenntniswert 
theologischer Kulturhermeneutik“. 
15 Jörg Herrmann, Wilhelm Gräb, und Herbert Schnädelbach, „Christentum kontrovers. Wie weiter mit Gott?“, 
Tà katoptrizómena, 2010, http://www.theomag.de/67/hgs2.htm. 
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2.2. Subjektivierung des Sinns in Säkularisierung und Moderne 
Die Notwendigkeit einen funktionalen Religionsbegriff zu entwickeln, entspringt nicht nur der 
Forschungsmotivation dieser Arbeit, also des Vergleichs von Kunst und Religion in ihrer Fähigkeit 
Sinn zu erzeugen. Vielmehr hat diese Forschungsfrage ihren Ursprung in der historischen Entwicklung 
der Moderne, und der Transformation der globalen menschlichen Gesellschaft durch die 
Säkularisierung. Beide Prozesse sind nicht voneinander zu trennen, und eröffnen überhaupt erst die 
Trennung von Religion und Kultur als sich gegenseitig bedingende und nur durch ihre Trennung 
existierende eigene Phänomene.16 Religion wird zu einer bestimmten Form von Kultur. 
Säkularisierung und Moderne sind wiederum selbst nur in der Verbindung zum Religionsbegriff 
denkbar.17 Etymologisch entspringt Säkularisierung dem lateinischen Wort saeculum, welches „diese 
Zeit“ bedeutet, und wird damit als temporaler Gegensatz zur Unendlichkeit – dem Göttlichen, Ewigen 
– positioniert. Es ist eine zeitliche Unterscheidung18, die metaphysische Vorstellungen einbezieht. Die 
von Mönchen betriebene saecularizatio, das Verlassen des Klosters, fügt dem Begriff eine räumliche 
Dimension hinzu.19 Hier wird die Unterscheidung von Säkularem als Immanenten und Religiösem als 
Transzendenten weitergeführt.20 
Die Enteignung von Kirchen und die Übernahme ihrer Länder durch protestantische Fürstentümer 
führt diesen Prozess als Säkularisierung fort. Erst mit dem 19. Jahrhundert findet sich jedoch die 
moderne Vorstellung von Säkularisierung als politisches Programm, welches die Trennung zentraler 
sozialer Institutionen von der kirchlichen Macht vorsah.21 Säkularisierung ist daher eng verworbenmit 
einer spezifischen Beziehung zwischen christlicher Kirche und dem Staat, oder, etwas weiter gefasst, 
zwischen der Kirche und der äußeren Welt.22 Dieses Verhältnis ist unter allen Umständen ein 
politisches Verhältnis, auch wenn sich dieses unter den historischen Umständen unterschiedlich 
ausformte. 
Dieses politische Verhältnis entwickelte sich mit der Moderne zu einem politischen Projekt, welches 
auf die möglichst scharfe Trennung von Religion und Staat abzielt, und verbunden ist mit einer 
allgemeineren moralischen und rationalen Kritik der Religion als solcher.23 Dieses Projekt ist Teil der 
Aufklärung, und somit ein europäisches Phänomen. Aufklärung steht in diesem Zusammenhang für 
die zentralen Ideen: Rationalismus, eine politische Kritik an kirchlicher Macht, und die Entfremdung 
des Menschen von Gott, d.h. der „Tod Gottes“.24 Da Aufklärung und die Moderne ihren Ursprung im 
europäischen Westen haben, tragen sie noch immer deren historische Merkmale25 und sind vom 
konkreten politischen Verhältnis von Kirche und Staat, Religion und Kultur in Europa geprägt. 
                                                          
16 Schütze, „Über den theologischen Erkenntniswert der Kultur“. 
17 Charles Taylor, A Secular Age (Cambridge, Mass: Harvard University Press, 2007), 15.  
18 Oddbjørn Leirvik, Interreligious Studies: A Relational Approach to Religious Activism and the Study of 
Religion, 1. publ. (London [u.a.]: Bloomsbury, 2014), 35.  
19 Ebd. 
20 „Die Entzauberung der Welt, der Bruch zwischen Immanenz und Transzendenz ist andererseits die 
Voraussetzung der Entstehung des neuzeitlichen wissenschaftlichen Diskurses über die Welt: sie ermöglicht, die 
Natur und die Gesellschaft als gesetzmäßiges, nicht als Sinnzusammenhang zu denken.“ (Schröder, Logos und 
List, 200. 
21 Leirvik, Interreligious Studies, 36.  
22 José Casanova und Alex Skinner, „The Religious Situation in Europe“, in Secularization and the World 
Religions, 1. Aufl. (Liverpool University Press, 2009), 218, http://www.jstor.org/stable/j.ctt5vj9xt.14.  
23 Leirvik, Interreligious Studies, 36.  
24 Casanova und Skinner, „The Religious Situation in Europe“, 219–20.  
25 Peter Beyer, „The Religious System of Global Society: A Sociological Look at Contemporary Religion and 
Religions“, Numen 45, Nr. 1 (1998): 4.  
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In Europa kann vor der Moderne von territorialisierter Religion gesprochen werden. Dies bedeutet, 
dass Religionen sich auf verschiedene geographische Gebiete verteilten, und somit weder in 
beständigem Austausch noch unter Konkurrenz standen. Diese Situation veränderte sich mit der 
Industrialisierung26, welche zu einer Trennung von Kirche und Staat führte und die europäische 
Gesellschaft ausdifferenzierte.27 Insbesondere der europäische Kolonialismus trieb diese 
Differenzierung weiter voran, und führte zum Konzept eines religiösen Pluralismus.28 In der 
Konfrontation mit dem religiösen Anderen entwickelte sich die Vorstellung von einer Religion zur 
Idee von vielen Religionen. Die Modernisierung differenzierte das politische System, und durch den 
Kolonialismus verbreitete sich diese Trennung über die gesamte Welt.29 In diesem Prozess wurde 
Religion im Gegensatz zu dem geformt, was Religion nicht ist.30 In der Unterscheidung des 
Christentums von anderen Religionen wurde eine Vorstellung von Religionen geformt.31 Dies 
ermöglichte die Trennung von Religion und säkularer Welt in der modernen Form. Die 
Säkularisierung ist untrennbar mit der Moderne verbunden, die bis heute die Merkmale eines 
spezifisch christlichen Kontextes trägt.32  
Dabei sollte Säkularisierung nicht als lineare Evolution verstanden werden.33 Vielmehr ist es ein 
vielschichtiger Prozess und widersprüchlicher Prozess.34 Doch die grundlegende Entwicklung der 
säkularen Moderne ist die Differenzierung und Pluralisierung, welche für religiöse Autoritäten zu 
einem Verlust der Fähigkeit führte, die Welt zu strukturieren und Sinn zu stiften.35 Dieser radikale 
Wandel macht Naivität zu einer unverfügbaren Haltung36: Jeder Mensch muss seine Wahrheit wählen, 
und Religion ist nur eine dieser Wahlmöglichkeiten37. Säkularisierung ist daher nicht Abwesenheit von 
Religion, sondern ein kultureller Zustand der religiösen Wahl38, welcher die Macht der tradierten 
Religionen in Frage stellt.39 Diese veränderte Realität wirkt sich auch auf die Art und Weise aus wie 
wir glauben.40 Indem Wahl eine Notwendigkeit jedes Einzelnen wird, wird Religion und Glaube 
zunehmend individualisiert und diese Wahl privatisiert.  
                                                          
26 Grace Davie, The Sociology of Religion, 1. publ. (Los Angeles [u.a.]: SAGE, 2007), 48.  
27 Ebd., 50.  
28 Robert A. Orsi, „Is the Study of Lived Religion Irrelevant to the World We Live in? Special Presidential 
Plenary Address, Society for the Scientific Study of Religion, Salt Lake City, November 2, 2002“, Journal for 
the Scientific Study of Religion 42, Nr. 2 (2003): 171.  
29 Beyer, „The Religious System of Global Society“, 6, 8.  
30 Ebd., 11.  
31 Ebd., 12.  
32 Philip S. Gorski und Ateş Altınordu, „After Secularization?“, Annual Review of Sociology 34 (2008): 58, 
doi:10.1146/annurev.soc.34.040507.134740. Damit ist natürlich nicht gesagt, dass es nur und ausschließlich eine 
Fragestellung der christlichen Gesellschaft ist. Alle anderen Religionen mussten sich ebenso diesem 
Ausdifferenzierungsprozess in der Moderne und Säkularisierung stellen. 
33 Ebd., 75. 
34 Ebd., 58.  
35 Ebd.; Davie, The Sociology of Religion, 96; Leirvik, Interreligious Studies, 67.  
36 Taylor, A Secular Age, 21.  
37 Beyer, „The Religious System of Global Society“, 14; Schröder, Logos und List, 231.  
38 Beyer, „The Religious System of Global Society“, 3.  
39 Davie, The Sociology of Religion, 53.  
40 Ebd., 54; Leirvik, Interreligious Studies, 67.  
 
 9 
Die Kirche hat, ausgehend von der europäischen Aufklärung, überall soziale Funktionen eingebüßt41, 
und diese an den bürgerlichen Staat und seine Institutionen, insbesondere die Schulen, abgegeben.42 
Hier hat auch die Unsicherheit der Post-Moderne eingesetzt, als Form und Resultat der Moderne: 
Nicht zu wissen, was man glauben kann und glauben soll.43 Dieser Zustand ist zutiefst 
destabilisierend, und charismatische und fundamentalistische Formen der Religionen geben auf diese 
Unsicherheit eine Antwort. Die Suche nach einem erfüllten, sinnvollen Leben ist für Gläubige und 
Ungläubige gleich, und umso stärker, je deutlicher die politische und soziale Stabilität ins Wanken 
gerät.44 Mit dieser Suche ist eine Subjektivierung der Glaubenserfahrung, die sich auch auf andere 
Sinnangebote richten kann, verbunden. Sinnsuche ist eine kulturelle Bedingung des säkularen 
Zeitalters, in dem ein selbstgenügsamer Humanismus für jeden Menschen eine Option ist.45   
                                                          
41 Gorski und Altınordu, „After Secularization?“, 62; Stig Hjarvard, „The mediatisation of religion: Theorising 
religion, media and social change“, Culture and Religion 12, Nr. 2 (1. Juni 2011): 131, 
doi:10.1080/14755610.2011.579719; Gotthard Fermor, Ekstasis: das religiöse Erbe in der Popmusik als 
Herausforderung an die Kirche (Stuttgart [u.a.]: Kohlhammer, 1999), 131.  
42 Vgl. das Kapitel „Über die Reproduktion der Produktionsverhältnisse“, in: Louis Althusser, Ideologie und 
Ideologische Staatsapparate: Aufsätze Zur Marxististischen Theorie (Hamburg: VSA, 1977).  
43 Paul Heelas, „The Spiritual Revolution of Northern Europe: Personal Beliefs.“, Nordic Journal of Religion 
and Society 20, Nr. 1 (1. Januar 2007): 19.  
44 Phil Zuckerman, „Why are Danes and Swedes so irreligious“, Nordic Journal of Religion and Society 22, Nr. 
1 (2009): 59.  
45 Taylor, A Secular Age, 19.  
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3. Das Kunstwerk und sein gesellschaftliches Wirken 
3.1. Das Kunstwerk 
Kultur ist die Menschwerdung des Menschen.46 Die Religion und die Kunst sind einzelne Modi der 
menschlichen Kultur, die sich historisch ausdifferenziert haben. Erst mit dieser Ausdifferenzierung 
wird die Erarbeitung eines eigenständigen Religionsbegriffes ermöglicht. Gleichzeitig fällt damit auch 
der Kunst als spezifischer kultureller Modus eine neue Rolle zu.47 Die Analyse von Kunst muss daher 
einen Kunstbegriff erarbeiten, der diesem Ausdifferenzierungsprozess Rechnung trägt. Ein solcher 
Kunstbegriff ist eng mit der Moderne verbunden und nur geschichtlich zu greifen. Erst mit der 
Ausdifferenzierung der Kultur entsteht die Krise der Kunst und ihrer „wissenden“ Beziehung zur 
Wahrheit, welche die Ästhetik als Wissenschaft fordernd macht.48  
Von Beginn an besteht das Kunstwerk nur durch und zwischen Menschen. Ein Kunstwerk ist kein 
natürliches Objekt, und die Natur kann uns keinerlei ästhetische Erfahrung vermitteln.49 Indem es nur 
zwischen Menschen besteht, ist das Kunstwerk als intersubjektiver Gegenstand zugleich auch 
kommunikativ.50 Doch seine Kommunikationsform ist nicht identisch mit der begrifflich orientierten 
Sprache, und daher darf sich ein Begriff von Kunst nicht auf den kommunikativen Aspekt allein 
stützen. Kunst ist vielmehr ein ganz spezifischer Kommunikationsmodus mit spezifischen 
Anforderungen und Zielsetzungen.  
Dieser Kommunikationsmodus ist durch die ästhetische Erfahrung bestimmt. Diese gestaltet sich als 
reale sinnliche und nichtbegriffliche Begegnung mit dem Kunstwerk.51 Ästhetische Theorie ist Theorie 
der Empfindung, das Wohlgefallen am Schönen, und somit das Gegenteil der sprachlich-begrifflichen 
Logik.52 Das Kunstwerk ist jene „zusammengesetzte Hervorbringung, wobei wir uns allgemeiner 
Regeln bewußt sind, deren Anwendung im einzelnen nicht wieder auf Regeln gebracht werden 
können“53. Denn die Kunst drückt nicht einfach in bildlicher Gestalt aus, was auch sprachlich 
ausgedrückt werden kann, sondern muss als ästhetische Erfahrung erlebt werden.54 
Diese ästhetische Erfahrung soll hier verstanden werden als die „Denkarbeit beim wiederholten 
Versuch, eine besondere sinnliche Erfahrung unter einen allgemeinen Begriff zu bringen“ 55. Diese 
Arbeit bleibt unabgeschlossen, da das Kunstwerk in seiner konkreten Einheit mannigfaltige Bezüge 
                                                          
46 Herrmann, „Animal Symbolicum, Religion, Kultur, Sinnmaschine. Vorläufige Thesen zum Erkenntniswert 
theologischer Kulturhermeneutik“. 
47 Harald Schröter-Wittke, „Der Geist Gottes swingte über den Wassern. Unerhörte Bestimmungen zwischen 
Musik und Religion“, Tà katoptrizómena, 2008, http://www.theomag.de/52/hsw8.htm. 
48 Andrew E. Benjamin, Walter Benjamin and Art (London; New York: Continuum, 2005), 77. 
49 Jean-Paul Sartre, Was ist Literatur?, hg. von Traugott König, 6. Aufl. (Rowohlt Taschenbuch Verlag, 1981), 
45–46. Die ästhetische Erfahrung der Natur wird erst durch deren Aneignung von Menschen für andere 
Menschen möglich. 
50 Thomas Lehnerer, Methode der Kunst (Würzburg: Königshausen & Neumann, 1994), 20, 125; siehe dazu auch 
Tallerts Position, in: splash! Mag, „splash! Mag x ALL GOOD Diskussion: Retrogott und Yassin über Humor 
im Rap“, 6. August 2015, https://www.youtube.com/watch?v=tUfNf6QtaOY. 
51 Andreas Mertin, „Der allgemeine und der besondere Ikonoklasmus“, Tà katoptrizómena, 2001, 
http://www.theomag.de/09/am1.htm. 
52 Friedrich Schleiermacher, Ästhetik (1819/25). Über den Begriff der Kunst (1831/32) (Hamburg: Meiner, 
1984), 3. 
53 Friedrich Schleiermacher, Kurze Darstellung des theologischen Studiums zum Behuf einleitender Vorlesungen. 
Kritische Ausgabe, hg. von Heinrich Scholz, Krit. Ausg. mit Einl. u. Reg. von Heinrich Scholz (Darmstadt: 
Deichert, 1982). 
54 Paul Gräb, „Kunst und Kirche“, Tà katoptrizómena, 2000, http://www.theomag.de/09/pg1.htm. 
55 Mertin, „Der allgemeine und der besondere Ikonoklasmus“.  
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und Inhalte erzeugt.56 In seiner geschlossenen Einheit ist das Kunstwerk ein konkreter Gegenstand 
welcher nur sich selbst genügt: „Es gibt Grün, es gibt Rot, das ist alles; das sind Dinge, sie existieren 
durch sich selbst.“ 57. Indem es sich jedoch auf eine außerästhetische Erfahrung bezieht, kann man 
über das Kunstwerk eine „Unendlichkeit widersprüchlicher Dinge“58 denken: „der verborgene kleine 
Sinn, der sie als leichte Heiterkeit, zaghafte Traurigkeit bewohnt, bleibt ihnen immanent oder flimmert 
um sie herum wie ein Hitzedunst; er ist Farbe oder Ton“59. Deshalb kann das Kunstwerk nicht auf 
einen allgemeinen Begriff gebracht werden, da es selbst eine nichtbegriffliche Erfahrung ausdrückt. 
Die Bedeutung eines Kunstwerkes ist nicht zu übersetzen, denn es ist ein Ausdruck und keine 
Beschreibung.60 Ein Kunstwerk kann und muss daher unter vielfachen Perspektiven gesehen und 
aufgefasst werden.61 Kunstwerke leben von ihrer Dialektik von Form und Offenheit.62  
In diesem Widerspruch von Form und Offenheit63 existiert das Kunstwerk als Zeichen und Ding 
zugleich.64 Indem es ein Objekt der ästhetischen Erfahrung ist, ist es ein Ding. Insofern es jedoch 
kommunikativ auf etwas verweist, ist es ein Zeichen. Die Bedeutung des Kunstwerkes kann nicht 
durch seine Form final fixiert werden, da diese Bedeutung bereits außerhalb der ästhetischen 
Erfahrung liegt. Jedes Zeichen, nicht nur das Kunstwerk, enthält mehrdimensionale 
Bedeutungsebenen65 und erhält sich als ambivalentes Ding-Objekt. Diese Ambivalenz des Zeichens 
hat ihren Ursprung in der Ambivalenz der menschlichen Erfahrung, die keine absolute Sicherheit 
zulässt. Insofern muss das Zeichen in einer menschlichen Entscheidung und Handlung gedeutet 
werden.66 In dieser Notwendigkeit zur Deutung, basierend auf dem dialektischen Wechselverhältnis 
von Bedeutung und Zeichen-Objekt67, findet sich der Ursprung der Ambivalenz des Werkes.68 In dem 
es Zeichen und Ding ist, ist das Kunstwerk durch und durch ambivalent. 
In seiner Ambivalenz als Zeichen-Objekt ist das Kunstwerk ein „Bild der Wirklichkeit“ 69, und dieses 
Bild ist zugleich selbst eine Wirklichkeit.70 Indem gemalt, gesungen, geschrieben, aufgeführt oder 
gefilmt wird, wird etwas über die Wirklichkeit gesagt. Es hat Verweisungscharakter. Als Kunstwerk 
ist es jedoch kein reiner Gedanke, sondern materieller Gegenstand, welcher sowohl zeitlich, räumlich 
als auch physisch feststellbar ist.71 Als Lied, Text oder Gemälde ist es seine eigene gegenständliche 
Realität. Indem es als Kunstwerk eine geschlossene Realität ist, die auf die reale Welt verweist, ordnet 
                                                          
56 Schleiermacher, Ästhetik (1819/25). Über den Begriff der Kunst (1831/32), 7; Dorothée Halcour, Wie wirkt 
Kunst?: Zur Psychologie ästhetischen Erlebens (Frankfurt am Main ; New York: Peter Lang, 2002), 179. 
57 Sartre, Was ist Literatur?, 13. 
58 Ebd., 15. 
59 Ebd., 13. 
60 James Cartlidge, „What, according to Sartre, is ‚committed literature‘?“, 8, zugegriffen 10. April 2016, 
https://www.academia.edu/9119630/What_according_to_Sartre_is_committed_literature_. 
61 Mertin, „Der allgemeine und der besondere Ikonoklasmus“. 
62 Ebd. 
63 Lehnerer, Methode der Kunst, 85. 
64 Sartre, Was ist Literatur?, 17; Joseph C. Bereudzen, „What is Political Writing? Sartre and Merleau-Ponty on 
Literature and the Expression of Meaning“, Sartre Studies International 7, Nr. 2 (2001): 46. 
65 Lothar Knapp, „Sprache und Politik bei Sartre“, Zeitschrift für Literaturwissenschaft und Linguistik 25, Nr. 97 
(1995): 140. 
66 „erst durch die Unwissenheit wird Moral möglich.“ Sartre, Was ist Literatur?, 228. 
67 Christina M. Howells, „Sartre and the Language of Literature“, The Modern Language Review 74, Nr. 3 
(1979): 574, doi:10.2307/3726704. 
68 Siehe dazu: Schröder, Logos und List, 37. 
69 Wittgenstein, zitiert nach Lehnerer, Methode der Kunst, 13. 
70 Ebd., 14. 
71 Ebd., 16. 
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und strukturiert es die Welt als fragmentarisches Bild: „Als Monade enthält das ,Kunstwerk‘ das Bild 
der Welt […] dieses Bild der Welt wird in seiner Verkürzung gezeichnet“72. 
Indem das Kunstwerk seine eigene Wirklichkeit ist, ermöglicht es die Ordnung und Strukturierung der 
Realität. Es dient der Fassbarmachung der Welt73 und kann verstanden werden als eine 
Wiederinbesitznahme des Seins.74 Denn das Kunstwerk präsentiert sich als eine innere Notwendigkeit 
und steht so im Gegensatz zur Kontingenz der Welt. Die Kausalität der Ereignisse im Kunstwerk ist 
nur ein Schein. Es dient dem Zweck, welches seine „eigentliche Realität“75 ist. Indem das Kunstwerk 
so die Welt ordnet, wird die Welt dargestellt, als ob sie der menschlichen Freiheit unterliegt. Das 
Kunstwerk ist die Welt als intentional menschliche Ordnung.76  
Das Kunstwerk kommuniziert ein verkürztes, fragmentarisches Bild der Wirklichkeit. Menschen 
enthüllen sich im Kunstwerk die Ordnung ihrer eigenen Welt. Dieser Enthüllungsakt ist nicht nur eine 
Reflexion über das Sein, sondern auch eine Formung des Seins.77 Die Kommunikation des 
Kunstwerkes ist eine Handlung78, die in ihrer Vereinnahmung der Welt als intentionalen 
Kunstgegenstand diese Welt verändert.79 In diesem Ausdruck durch das Kunstwerk wird etwas 
kommuniziert, was nicht sprachlich ausgedrückt werden kann.80 Es ist der Ausdruck einer subjektiven 
Ordnung der Welt, deren Bedeutung nur in der außerästhetischen Erfahrung erschlossen werden 
kann.81 
Zwar ist das Kunstwerk nichtbegriffliche Kommunikation und verbleibt als Rätsel, jedoch ist die 
Deutung des Wahrheitsgehaltes „allein durch philosophische Reflexion zu gewinnen“82. So ermöglicht 
erst das Begreifbarmachen das Vorstoßen zu der Ordnung, die im Kunstwerk vorgenommen wird, 
ohne dass das Kunstwerk diese wirklich ausspricht.83 Kunst ermöglicht das Verstehen nicht einfach in 
Begriffen, sondern als das Spüren von Verhaltensweisen.84 Insofern sind Kunst und Philosophie nicht 
identisch85, denn Philosophie ist das begriffliche Allgemeine, während Kunst Ausdruck einer 
subjektiven Ordnung ist. Doch sie bedingen sich gegenseitig, in dem sie auf die Enthüllung der Welt 
durch Subjekte abzielen86: „Durch Vergeistigung allein, nicht durch verstockte Naturwüchsigkeit 
                                                          
72 Walter Benjamin, Gesammelte Schriften I, Bd. 1 (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1974), 228. Es ist deshalb 
keine einfache Kopie, sondern ein „mentales Analogon“ (John T. Hyland, „Sartre, Literature, and the Forms of 
Knowledge“, Journal of Aesthetic Education 12, Nr. 4 (1978): 66, doi:10.2307/3331835.). 
73 Halcour, Wie wirkt Kunst?, 39, 47; Herrmann, „Animal Symbolicum, Religion, Kultur, Sinnmaschine. 
Vorläufige Thesen zum Erkenntniswert theologischer Kulturhermeneutik“. 
74 Karlheinrich Biermann, „Der Schein der Versöhnung: Zur Bedeutung der Musik bei Proust, Sartre und Jorge 
Guillén“, Romanische Forschungen 96, Nr. 4 (1984): 422. 
75 Sartre, Was ist Literatur?, 47. 
76 Ebd., 46. 
77 Knapp, „Sprache und Politik bei Sartre“, 136. 
78 Cartlidge, „What, according to Sartre, is ‚committed literature‘?“, 2; Sartre, Was ist Literatur?, 26. 
79 Jean-Paul Sartre, Gesammelte Werke. Schriften zur Literatur ; 1. Der Mensch und die Dinge : Aufsätze zur 
Literatur 1938 - 1946 (Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1986), 20. 
80 Gregor Schwering und Carsten Zelle, Hrsg., Ästhetische Positionen nach Adorno (München: Fink, 2002), 75. 
81 splash! Mag, „Interview: Retrogott, Hazenberg & Hulk Hodn über ‚Auf ein Neues‘“, 5. Juni 2015, Tallert 
weist deshalb darauf hin, dass der erschlossene Sinn des Textes für ihn ein neuer Text sei, und nicht identisch 
mit dem Kunstwerk selbst. In:, https://www.youtube.com/watch?v=1xGwLJlSVhI. 
82 Theodor W. Adorno, Gesammelte Schriften. 7. Ästhetische Theorie, 5. Aufl. (Frankfurt am Main, Darmstadt: 
Suhrkamp, 1990), 193. 
83 Ebd., 113. 
84 Ebd., 26. 
85 Jürgen Förster, „Unversöhnlichkeit und Inkonsequenz. Reflexionen über die Negativität der Kunst in der 
Ästhetik Adornos“, Tà katoptrizómena, zugegriffen 7. Juni 2016, http://www.theomag.de/55/jf1.htm. 
86 Schwering und Zelle, Ästhetische Positionen nach Adorno, 61. 
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durchbrechen die Kunstwerke das Netz der Naturbeherrschung und bilden Natur sich an; nur von 
innen kommt man hinaus“87.   
                                                          
87  Adorno, Gesammelte Schriften. 7. Ästhetische Theorie, 411. 
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3.2. Die Kunstproduktion 
Indem das Kunstwerk als objektivierte subjektive und partikulare Wahrheit definiert wird, stellt sich 
die Frage nach dem Ursprung dieser Wahrheit. Diese findet sich in den Künstler/innen selbst, die mit 
der künstlerischen Produktion einen Prozess und eine Handlung durchführen. Das Kunstwerk hat 
dabei seinen Ursprung in der Imagination der Künstler/innen. Imagination ist ein spezifischer 
menschlicher Denkmodus, in dem das Subjekt Objekte als irreal aktiv setzt.88 Das Kunstwerk ist ein 
fiktionaler Gegenstand, und über diese Irrealität wird überhaupt die Möglichkeit freier künstlerischer 
Entfaltung gegeben.89 Durch diesen setzenden Akt eines Subjektes wird aus der Kontingenz der Welt 
Entwicklung, Kausalität, usw. sichtbar. Daher ist für das Kunstwerk diese Subjektivität – und damit 
die imaginierte Kausalität – konstitutiv.90 Indem die Irrealität Produkt einer aktiven Handlung ist, wird 
künstlerische Produktion nur durch ein Subjekt91 möglich. 
Indem das Kunstwerk seinen Ursprung in der Imagination eines Subjekts hat, kann dieses in seinem 
Kunstwerk stets nur seine eigene Subjektivität erkennen.92 Künstler/innen finden beim Betrachten des 
Werkes immer nur ihre eigenen Entscheidungen wieder. Sie haben die Worte gewählt, die Linien 
gezogen, die Melodie geschaffen: 
„Aber wenn wir selbst die Regeln der Produktion, die Maße und die Kriterien hervorbringen, dann 
finden wir immer nur uns selbst in unserem Werk: wir sind es, die die Gesetze erfunden haben, nach 
denen wir es beurteilen; es ist unsere Geschichte, unsere Liebe, unsere Heiterkeit, die wir darin 
wiedererkennen; selbst wenn wir es nur betrachteten und nicht mehr daran rührten, so empfangen wir 
niemals von ihm jene Heiterkeit oder jene Liebe: wir legen sie hinein; die Resultate, wie wir auf der 
Leinwand oder auf dem Papier erhalten haben, scheinen uns niemals objektiv; wir kennen die 
Verfahren zu gut, deren Wirkungen sie sind.“93 
Doch auch wenn es die eigenen Emotionen sind, die in das Werk hineingelegt werden, so sind sie 
durch die Imagination nicht mehr vollauf die eigenen. Durch den Prozess des künstlerischen Schaffens 
müssen die Emotionen in freie Emotionen verwandelt werden94, denn in „der Leidenschaft ist die 
Freiheit sich selbst entfremdet“95. In einem emotionalen Zugang unterwerfen sich Künstler/innen einer 
Essentialisierung der eigenen Emotionen, und begeben sich in eine scheinbare Unfreiheit, welche 
jedoch nur der eigenen freien Handlung entspringt.96 Vor allem aber machen Künstler/innen nicht 
einfach Kunst über ihre Emotionen als Emotionen und erheben sie dadurch zum Absoluten und 
Ewigen: „Der Schriftsteller macht seine Bücher aber aus Worten, nicht aus seinen Qualen“97. Sie 
                                                          
88 Jean-Paul Sartre, Das Imaginäre : phänomenologische Psychologie der Einbildungskraft ; mit einem Beitrag 
„Sartre über Sartre“ (Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1980), 32–34. 
89 Valentin, „Zwischen Matrix und Christus. Fundamentaltheologie als kritische Kulturtheorie“; Schröder, Logos 
und List, 37. „A character is not a simulation of a living being. It is an imaginary being. An experimental self”, 
aus: Milan Kundera, The Art of the Novel, Reprint (New York: Harper Perennial Modern Classics, 2005), 34. 
90 Sartre, Das Imaginäre, 34. 
91 Subjektivität wird hier verstanden als ein Zu-Sein-haben und Nicht-Wissen. Es steht damit in einem 
gedanklichen Gegensatz zum Sein, welches ausschließlich ist. Das Subjekt muss sich in einer Welt, die es nicht 
voll verstehen kann, orientieren, handeln und entscheiden. Es ist und hat zu sein, aber es ist sich bewusst, dass es 
ist. Bewusstsein ist ein Bewusstsein von sich, als vorreflexive Gewissheit, dass es existiert. (Jean-Paul Sartre, 
Was ist Subjektivität? (Wien - Berlin: Turia Kant, 2015), 13.) 
92 Howells, „Sartre and the Language of Literature“, 8. 
93 Sartre, Was ist Literatur?, 37. 
94 Ebd., 47. 
95 Ebd., 43. 
96 Er lebt somit im für Sartre zentralen Konzept des mauvaise foi – der Unaufrichtigkeit. Siehe:  Ebd., 66. 
97 Sartre, Gesammelte Werke. Schriften zur Literatur ; 1. Der Mensch und die Dinge, 185. 
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nutzen ihre Emotionen als eine Substanz der Arbeit98 – als ein methodisches Mittel und nicht als 
absoluter Zweck des Werks. 
Gleichzeitig ist es für Künstler/innen notwendig, nicht einfach Leidenschaften hervorzurufen, weil sie 
dann die Wirkung des künstlerischen Werkes verfehlen. Ein Kunstwerk zu schaffen bedeutet „einen 
absoluten Zweck“99 hervorzubringen. Wer nur versucht emotionale Reaktionen hervorzurufen, für den 
wird das Werk nur noch ein Mittel: es wird steuer- und vorhersehbar. Dabei richtet man sich ja gerade 
an die Freiheit der Rezipient/innen, sich in das Werk zu investieren, zu reagieren – kurz: am 
kommunikativen Akt teilzuhaben. „Der Schriftsteller darf nicht zu erschüttern versuchen, sonst 
befindet er sich im Widerspruch mit sich selbst; wenn er etwas verlangen will, so darf er die zu 
erfüllende Aufgabe nur vorschlagen.“100 Künstler/innen dürfen sich und die emotionalen Reaktionen 
nicht aufzwingen.101 Affizierte Emotionen werden nach der Aufnahme des Werkes fallen gelassen. 
Doch die Freiheit richtet sich gerade auf die Transzendenz des bisherigen Zustandes. Deshalb ist es 
nötig, einen „gewissen ästhetischen Abstand“102 zu wahren. Das ist die Freiheit, die jedem Kunstwerk 
innewohnen muss. 
Indem das Kunstwerk Produkt eines Subjektes ist, ist es Produkt menschlicher Intentionalität. Die 
reale Welt wird durch das Kunstwerk geordnet und strukturiert, mit den eigenen Gesetzen und Regeln, 
die die Künstler/innen festlegen. Deshalb ist Kunst „immer die Darstellung der Welt, wie sie wäre, 
wenn die menschliche Freiheit sie ergriffen hätte“103. Im Gegensatz zur aufgezwungen Kausalität der 
realen Welt, in die wir eingebunden sind und die uns Entscheidungen aufzuzwingen scheint, wird im 
Kunstwerk gerade die freie Handlungsmöglichkeit menschlichen Handelns sichtbar. 
Diese Möglichkeit des Handelns ist zugleich eine Notwendigkeit. In der Konfrontation mit den Fragen 
unseres Lebens, in den Momenten der existentiellen und moralischen Angst, werden wir gezwungen 
unser Handeln auf eine mit Bedeutung erfüllte Zukunft auszurichten.104 Wir projizieren uns auf ein 
bestimmtes Ziel hin und etablieren Identität durch dieses Ziel.105 Daher sind Menschen auch nicht 
einfach, sondern sie sind, was sie noch nicht sind: Unsere Werte, Ziele, und Zukunft sind in den 
aktuellen Handlungen eingeschrieben und gehen über die Gegenwart auf das hinaus, was wir sein 
wollen. Im Streben auf diese Zukunft ist der oberste Wert des individuellen Menschen seine 
Selbsterfüllung.106 Transzendenz ist eine für Menschen konstitutive Eigenschaft.107 Die Handlung ist 
auf etwas Imaginiertes ausgerichtet, nicht auf die reale Kontingenz des Universums, die wir nicht 
wissen können.  
                                                          
98 Schleiermacher, Ästhetik (1819/25). Über den Begriff der Kunst (1831/32), 18. 
99 Sartre, Was ist Literatur?, 43. 
100 Ebd. 
101 Lehnerer, Methode der Kunst, 107. 
102 Sartre, Was ist Literatur?, 43. 
103 Sartre, Gesammelte Werke. Schriften zur Literatur ; 1. Der Mensch und die Dinge, 51. 
104 Stephen Wang, „Human Incompletion, Happiness, and the Desire for God in Sartre’s ‚Being and 
Nothingness‘“, Sartre Studies International 12, Nr. 1 (2006): 2. 
105 In dieser konstitutiven Spannung ist der Wunsch verborgen, einfach zu sein d.h. nicht handeln und sich 
entwickeln zu müssen (Walter H. Sokel, „Kafka und Sartres Existenzphilosophie“, Arcadia 5, Nr. 3 (o. J.): 276.). 
Daraus wird deutlich, warum das menschliches Empfinden von Schönheit darauf ausgerichtet ist, einfach zu 
sein, anstatt in unvollständiger Transzendenz zu handeln. Der Wunsch entsteht aus der Unmöglichkeit, diese 
existenzielle Spannung aufzuheben; der Tod selbst hebt das Bewusstsein auf, nicht jedoch die existentielle 
Spannung des Bewusstseins. (Wang, „Human Incompletion, Happiness, and the Desire for God in Sartre’s 
‚Being and Nothingness‘“, 2.) 
106 Wang, „Human Incompletion, Happiness, and the Desire for God in Sartre’s ‚Being and Nothingness‘“, 3. 
107 Sokel, „Kafka und Sartres Existenzphilosophie“, 272–73. 
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In dieser konstitutiven Spannung stellen Künstler/innen aus der Kontingenz des Seienden ein Ganzes 
her.108 Durch das Weglassen von Handlungen, durch Umstellungen, Interpolationen strukturieren sie 
die Welt nach ihrer subjektiven Erfahrung. Die Imagination nimmt die Realität und hält deren 
kontinuierlichen Fluss an, um sie als abgeschlossene Objekte in der Fiktion festzuhalten.109 Das Ganze 
des Kunstwerkes ist festgefroren in seiner intentionalen Ordnung durch die Künstler/innen. Indem das 
so geschaffene Kunst-Objekt eine subjektive Erfahrung in seiner intentional-subjektiven Kausalität 
festschreibt, produzieren Künstler/innen eine ästhetische Wahrheit.110 
Diese ästhetische Wahrheit des Kunstwerkes dient in letzter Konsequenz der Kommunikation. Diese 
Kommunikation ist auf die Enthüllung der Welt ausgerichtet.111 Indem ich kommuniziere, versuche 
ich mein Selbst- und Weltverhältnis Anderen darzulegen. Die besondere Kommunikationsform der 
Kunst ist, die subjektive Erfahrung eines Selbst- und Weltverhältnisses als Verhalten spürbar zu 
machen. Und indem mein Kunstwerk, in welchem ich nur immer meine eigene Subjektivität finde, 
von Anderen als Objekt gesehen wird, indem ich diese Anderen dadurch als Subjekte wahrnehme, 
erlebe ich eine unreflektierte Erfahrung als Objekt – als Seiendes, und werde so erleichtert in der 
konstitutiven Spannung der beständigen Transzendenz.112 Hier vermittelt die Kunst eine gewisse 
Rechtfertigung der subjektiven Existenz des Einzelnen zu erreichen.113 Kunst zu machen bedeutet „auf 
das Bewußtsein andrer zurückgreifen, um sich für die Totalität des Seins als wesentlich anerkennen zu 
lassen; heißt diese Wesentlichkeit durch dazwischengeschobene Personen leben zu wollen“114. 
  
                                                          
108 Stavros Arabatzis, Allegorie und Symbol : Untersuchung zu Walter Benjamins Auffassung des Allegorischen 
in ihrer Bedeutung für das Verständnis von Werken der bildenden Kunst und Literatur (Regensburg: Roderer, 
1998), 52. 
109 Benjamin, Walter Benjamin and Art, 101. 
110 Arabatzis, Allegorie und Symbol, 143. 
111 Bereudzen, „What is Political Writing?“, 45. 
112 Wang, „Human Incompletion, Happiness, and the Desire for God in Sartre’s ‚Being and Nothingness‘“, 5. 
113 Biermann, „Der Schein der Versöhnung“, 421. 
114 Sartre, Was ist Literatur?, 51. 
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3.3. Die Kunstrezeption 
Das Kunstwerk selbst, und die subjektive Erfahrung in ihm, erhält erst dann seine „objektive 
Realität“115, sobald es in der Rezeption wahrgenommen wird. Kunst existiert nur für und durch 
andere.116 Indem das Kunstwerk eine subjektive Erfahrung im Kunstwerk festschreibt, kommuniziert 
es diese Realität an andere Subjektivitäten. Das Werk existiert bereits, wenn es wahrgenommen wird. 
Und doch muss es eine Rezeption geben, muss es sich die Emotionen des Rezipierenden leihen, um 
Objekt zu werden. Sartre beschreibt dies als eine Freiheit in der Lenkung.117 Kunst ist daher als eine 
Synthese von Wahrnehmung und Schaffen zu verstehen118, und sowohl das Kunstwerk als Objekt als 
auch der Rezipierende als Subjekt sind für den Prozess wesentlich.119 
Das rezipierende Subjekt nimmt das Werk aus einer bestimmten Perspektive dar. Diese ist geformt 
durch das Weltbild und die Motivation des Rezipierenden, welche auf das Kunstwerk treffen und mit 
Assoziationen ergänzt werden.120 Die Unbestimmtheit und offene Interpretationsmöglichkeit des 
Kunstwerkes entspringt diesen Vergleichsprozessen.121 Das Werk regt Erinnerungen und 
Assoziationen meiner eigenen Erfahrung an und wird so erst vollständig. Es gibt keine neutrale oder 
gar objektive Position. Wenn das Kunstwerk verstanden werden will, muss diese Perspektive mit 
einbezogen werden. 
Indem das Kunstwerk eine subjektive Erfahrung als Objekt schafft, ist es bereits einer vermeintlichen 
Objektivität entrissen, und als subjektive Erfahrung den anderen Menschen dargeboten. In dieser 
Hingabe ist vom Rezipierenden immer schon etwas verlangt. In der Rezeption ist es notwendig, sich 
dem Werk nicht in desinteressierter Kontemplation zuzuwenden, sondern es zu verinnerlichen und ein 
positionales Bewusstsein zum Werk zu entwickeln.122 Das bedeutet, sich nicht einfach in emotionale 
Leidenschaften zu begeben, sondern sich als Teil des Schaffens zu verstehen, indem man die 
Emotionen, die den Figuren widerfahren, lebendig werden lässt, d.h. sie selbst fühlt.123 
Dies muss in Bezug auf die interpretatorische Offenheit des Kunstwerkes betrachtet werden. Das 
Kunstwerk darf nicht einfach als affizierte Emotion geschaffen werden, denn sonst wäre es 
vorhersehbar und bedeutungslos. Diese Perspektive gilt auch in der Rezeption: Es braucht meine 
eigene Offenheit, aktiv Emotionen zu schaffen, und so dem Werk zur Vollständigkeit zu verhelfen. 
Diese Emotionen sind nicht determinierte Resultate, sondern Prozesse des Fühlens und Denkens, 
welche im Kunstwerk zusammenfließen. An diesem sinnlichen Empfinden kann das Kunstwerk 
erkannt werden124, und Sinnlichkeit und Denken können im Kunstwerk nicht entkoppelt werden.125  
                                                          
115 Hyland, „Sartre, Literature, and the Forms of Knowledge“, 66. 
116 Nikolaj Lübecker, „Sartre’s Silence: Limits of Recognition in ‚Why Write?‘“, Sartre Studies International 14, 
Nr. 1 (2008): 43. 
117 Universität Duisburg-Essen, „Jean-Paul Sartre: Was ist Literatur? (Qu´est-ce que la littérature?) (1947)“, 
Universität Duisburg-Essen, zugegriffen 11. April 2016, https://www.uni-
due.de/einladung/index.php?option=com_content&view=article&id=494%3A11-1-was-ist-
literatur&catid=48%3Akapitel-11&Itemid=53. 
118 Bereudzen, „What is Political Writing?“, 48. 
119 Sartre, Was ist Literatur?, 233. 
120 Halcour, Wie wirkt Kunst?, 121. 
121 Ebd., 186. 
122 Benjamin, Walter Benjamin and Art, 80; Peter Poiana, „Ethics and Literary Criticism: Hillis Miller, Sartre 
and Jauss“, Literature & Aesthetics 5 (2012): 52, 
http://openjournals.library.usyd.edu.au/index.php/LA/article/download/5379/6072. 
123 Sartre, Was ist Literatur?, 42. 
124 Lehnerer, Methode der Kunst, 44. 
125 Ebd., 47. 
 
 18 
Diese Unvorhersehbarkeit als konstitutiver Teil des Kunstwerks führt zur Unmöglichkeit, 
allgemeingültige Bewertungskriterien aufzustellen.126 Das Kunstwerk wird nach intellektuellen und 
sinnlichen Kräften bewertet, und diese Sicht verbleibt subjektiv. Gleichzeitig erhebt diese subjektive 
Wahrnehmung durch die empfundene sinnliche Lust Anspruch auf Allgemeingültigkeit.127 Was mir 
Lust bereitet, erscheint mir objektiv ästhetisch. Dieser Anspruch auf Allgemeingültigkeit des 
subjektiv-ästhetischen Empfindens kann als anthropologische Kategorie verstanden werden: ein durch 
Wahrnehmung vermitteltes Objektempfinden.128 Diese Spannung in der Wahrnehmung des 
subjektiven Objekts, der Streit verschiedener Rezipient/innen in der Wahrnehmung künstlerischer 
Schönheit, ist Teil der Rezeption aller Kunstwerke. 
Der Akt der Benennung und Ordnung der Welt durch die Kunst ermöglicht auch für Rezipient/innen 
Handlungsfähigkeit.129 Durch die exemplarische Teilnahme, die Verinnerlichung des Kunstwerkes, die 
Hingabe meiner Emotionen zur Vervollständigung des Werkes, ermöglicht die Rezeption eine neue 
Betrachtung des Selbst.130 Denn indem ich Teil des Werkes werde, spricht das Werk auch über mich, 
durch meine Gefühle. Durch den konstitutiven Akt der Imagination131 erfahre ich meine Gefühle neu, 
und kann mich so selbst neu betrachten. 
Für Rezipient/innen ist Kunst daher auch eine Erweiterung des persönlichen Horizonts.132 Es 
konfrontiert mit Wünschen, Zielen und Befürchtungen und in dieser – bewussten und unbewussten – 
Selbstreflexion ändert es das eigene Selbst- und Weltverhältnis.133 Da das Kunstwerk ein 
unvollständiger Gegenstand ist, drängt seine Unbestimmtheit als Herausforderung an den 
Rezipient/innen134,  und im Versuch der Enträtselung liegt das ästhetische Erlebnis.135 Weiter ist die 
Unbestimmtheit konstitutive Eigenschaft menschlichen Verstehens, und die Unbestimmtheit des 
Kunstwerkes wird mit dem Weltbild konfrontiert. Kunst ist in diesem Sinne eine spielerische 
Auseinandersetzung des Weltbildes mit der Realität136; eine leichtere als die reale Konfrontation.137 
Um eine solche Konfrontation zu ermöglichen, muss das Kunstwerk in seinen Wahrnehmungsregeln 
ernst genommen werden.138 In dem Sinne muss die Arbeit und Hingabe des künstlerisch tätigen 
Subjektes anerkannt werden. Im Gegenzug muss die Möglichkeit des Kunstwerkes, das Selbst des 
rezipierenden Subjektes zu erschüttern, zugelassen werden. Das Kunstwerk eröffnet die kritische 
Möglichkeit das Andere zu denken.139 In dieser Möglichkeit des „Chocks“ – der Stilllegung und 
Konfrontation des Selbst - eröffnet das Kunstwerk ein revolutionäres Potenzial.140  
                                                          
126 Ebd., 120; Schröder, Logos und List, 37. 
127 Lehnerer, Methode der Kunst, 121. 
128 Ebd., 122. 
129 Halcour, Wie wirkt Kunst?, 47. 
130 Poiana, „Ethics and Literary Criticism“, 56. 
131 Sartre, Was ist Literatur?, 42. 
132 Auch Tallert versteht die Aufgabe der Kunst so: „Kunst soll herausfordern und einen nicht so lassen wie man 
war“, in: Marcel Schlegel, „INTERVIEW: Retrogott“, 0711 Blog, 1. Juli 2015, 
http://www.0711blog.de/interview-retrogott/. 
133 Halcour, Wie wirkt Kunst?, 42; Schwering und Zelle, Ästhetische Positionen nach Adorno, 41. 
134 Halcour, Wie wirkt Kunst?, 73–74. 
135 Ebd., 97. 
136 „…wogegen die Kunst, gar nicht am Gegensaz [sic!, Der Gegensatz zwischen Mensch und Welt] hängend, 
eine Beschäftigung des Menschen mit sich selbst ist, ein Spiel, und keinen anderen Gegenstand hat als den 
Gegensaz [sic!] selbst.“ (Schleiermacher, Ästhetik (1819/25). Über den Begriff der Kunst (1831/32), 26.) Siehe 
auch: Thomas Lehnerer, Die Kunsttheorie Friedrich Schleiermachers (Stuttgart: Klett-Cotta, 1987), 350. 
137 Halcour, Wie wirkt Kunst?, 40. 
138 Poiana, „Ethics and Literary Criticism“, 53. 
139 Benjamin, Walter Benjamin and Art, 125.  
140 Ebd., 79. 
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3.4. Das Kunstwerk als gesellschaftlich produzierter Gegenstand 
Die Subjekte, welche im Kunstwerk aufeinandertreffen, sind innerhalb einer geschichtlichen Situation 
und menschlichen Gesellschaft verstrickt, die ihr Handeln prägen und ihnen bestimmte Möglichkeiten 
verschließen und öffnen. Aus diesem Grund ist auch das Kunstwerk ein geschichtlicher Gegenstand141, 
welcher – wie Geschichte selbst – nur von und durch Menschen existiert.  Es gibt keine Kunst außer 
für und durch Andere142, weil die existentielle Situation immer schon mit Anderen ist.  
Das Kunstwerk ist immer eine Art Bewusstwerdung oder Konfrontation.143 Durch die Offenlegung des 
Selbst, die Hingabe der subjektiven Erfahrung innerhalb einer geschichtlichen Situation, legt das 
Kunstwerk auch von der Gesellschaft Zeugnis ab. 
 „Ein Mensch ist sich selbst genau in dem Maße dunkel, wie die gesamte Gesellschaft sich selbst dunkel 
ist. Er kämpft an seinem Ort gegen die Widersprüche dieser Gesellschaft, wenn er sich ausdrückt um 
sich zu erhellen; doch die Erhellung kann nicht vollkommen werden, ohne ihre Wahrheit zu verlieren – 
wenigstens für den Künstler. So engagiert sich der Schriftsteller, wenn er in sich eintaucht mit der 
Absicht, nicht sein Individuum auszudrücken, sondern seine Person innerhalb der komplexen 
Gesellschaft, die ihn bedingt und trägt.“144 
Jedoch kann ein Kunstwerk, welches „das Sein – ‚die Totalität in Bewegung‘, […] oder eines der 
Momente dieser Realität ausdrückt […] dies nur auf unbewußte Weise tun.“145  Künstler/innen 
besitzen kein totales Wissen der Realität. Sie sind vielmehr in einer geschichtlichen Situation 
involviert zu der sie sich verhalten müssen. Das Kunstwerk kann daher nur „unbewußte 
Geschichtsschreibung“146 betreiben, indem diese subjektive Position, die historisch verortet ist, durch 
das Werk ausgedrückt wird.147 Auch ohne expliziten Verweis auf die Gesellschaft ist das Kunstwerk 
ein gesellschaftlicher Gegenstand. Dort wird das Verdrängte der Gesellschaft erfahrbar: „Die 
ungelösten Antagonismen der Realität kehren wieder in den Kunstwerken als die immanenten 
Probleme ihrer Form“148. 
Diese unbewusste Geschichtsschreibung verbietet einen instrumentellen Zugang zur Kunst.149 Im 
Gegenteil muss das Werk, sich nicht einer Leidenschaft oder Politik unterordnend150, eher allusiv151 
arbeiten und seine Deutungsoffenheit152 erhalten: „Wer die abstrakte Malerei umbringt, der hat in der 
Tat verdient, was übrigbleibt, nämlich das schlechte Gegenständliche“153. Indem das Kunstwerk 
                                                          
141 Uwe Steiner, Walter Benjamin (Stuttgart: Metzler, 2004), 117. 
142 Lübecker, „Sartre’s Silence“, 43. 
143 Joana Oliveira, „Jean-Paul Sartre: Art and Psychotherapy“, The Psychotherapist, Nr. 56 (2014): 17. 
144 Sartre, Gesammelte Werke. Schriften zur Literatur ; 1. Der Mensch und die Dinge, 50. 
145 Ebd., 49. 
146 Adorno, Gesammelte Schriften. 7. Ästhetische Theorie, 384. 
147 Arabatzis, Allegorie und Symbol, 108; Walter Benjamin, Gesammelte Schriften. 5, Das Passagen-Werk, 1, 
[Kassettenausg.] (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1989), 573; Steiner, Walter Benjamin, 71. 
148 Adorno, Gesammelte Schriften. 7. Ästhetische Theorie, 16. 
149 Sartre, Gesammelte Werke. Schriften zur Literatur ; 1. Der Mensch und die Dinge, 62; Antonio Gramsci, 
Philosophie der Praxis: eine Auswahl (Frankfurt: Fischer, 1967), 420; Andreas Mertin, „Ästhetik und Politik. 
Oder: Was das letzte Heft mit diesem verbindet“, Tà katoptrizómena, 2012, 
http://www.theomag.de/75/am380.htm. 
150 Universität Duisburg-Essen, „Jean-Paul Sartre: Was ist Literatur? (Qu´est-ce que la littérature?) (1947)“. 
151 Bereudzen, „What is Political Writing?“, 54. 
152 Mertin, „Der allgemeine und der besondere Ikonoklasmus“. 
153 Sartre, Gesammelte Werke. Schriften zur Literatur ; 1. Der Mensch und die Dinge, 53. 
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Zugang zur Subjektivität einer Person erlaubt, erfüllt es seine politische Aufgabe.154 Konstitutiv ist für 
das Kunstwerk ein „Merkmal reiner Präsentation“155. Deshalb ist das Potenzial zu gesellschaftlicher 
Veränderung nicht immer bewusst oder gar explizit.156 Das Kunstwerk muss nach ästhetischen 
Kriterien bewertet werden157, nicht nach politischen Erfordernissen.158  
Das Kunstwerk behält deshalb eine relative Autonomie von den gesellschaftlichen Strukturen. Als 
Kunstwerk muss es Deutungsoffenheit erhalten, aber als gesellschaftlicher Gegenstand darf nicht „die 
Rolle der Vermittlung übersehen“ 159 werden, welche dabei stattfindet. Das Kunstwerk kann nicht auf 
die politischen und historischen Ereignisse reduziert werden, auch nicht auf das persönliche Schicksal 
der Künstler/innen.160 Aber es kann nicht der Zeitlichkeit enthoben werden, ohne die es als Objekt 
nicht existieren würde.161 An diese zeitliche Situation wendet sich das Kunstwerk, um sich ihr 
enthüllend in seiner Subjektivität zu öffnen.  
In der Enthüllung der Gesellschaft vor sich selbst wohnt dem Kunstwerk immer ein Versuch 
gesellschaftlicher Transzendenz inne. Indem Kunst Zeugnis von subjektiver Entfremdung und 
Selbsttäuschung ablegt, legt sie Zeugnis von all jenen Verdrängungs- und Leugnungsstrategien ab, mit 
der die Gesellschaft ihre eigene Entfremdung festschreibt anstatt sie zu überwinden.162 Diese 
Benennungsfunktion des Kunstwerkes ist eine Handlung auf eine Zukunft hin, welche das gezeichnete 
Bild kompromittiert und dadurch verändert.163 
 „Kunstwerke sind dann auch ein Schlüssel für das Verständnis von Gegenwart und Vergangenheit. 
[…] wie sich in ihnen die gesellschaftliche Entwicklung spiegelt, welche Auskunft sie auf Fragen der 
Zeit geben oder wie sie auf Veränderungen der menschlichen Kommunikation reagieren. Sie sind ein 
Indikator der Hoffnungen und Ängste, der Utopien und Leiden der Menschen.“164 
Indem sich die Künstler/innen dieser geschichtlichen Situation bewusstwerden, anstatt sie zu 
leugnen165, sind sie gezwungen die Rolle ihrer Kunst zu fixieren.166 Nicht als Tendenzkunst, denn das 
Kunstwerk ist nicht der Ort der Befreiung der Gesellschaft.167 Sondern in einer Anerkennung der 
eigenen Geschichtlichkeit und der Transzendenz des Selbst in der Enthüllung der subjektiven 
Erfahrung. Diese Authentizität der Geschichtlichkeit168 reduziert sich nicht auf bestimmte stilistische 
Elemente, sondern ist die Reaktion auf eine historische Situation, in der sich das Werk „als zu 
                                                          
154 Howells, „Sartre and the Language of Literature“, 579. Dieser Ausdruck ist nicht zwangsläufig einfach zu 
verstehen: „wenn er schwierige Dinge zu sagen hat, kann er nicht leicht zu lesen sein“ Sartre, Gesammelte 
Werke. Schriften zur Literatur ; 1. Der Mensch und die Dinge, 66. 
155 Sartre, Was ist Literatur?, 43. 
156 Cartlidge, „What, according to Sartre, is ‚committed literature‘?“, 5. 
157 Steiner, Walter Benjamin, 34. 
158 Förster, „Unversöhnlichkeit und Inkonsequenz. Reflexionen über die Negativität der Kunst in der Ästhetik 
Adornos“. 
159 Sartre, Gesammelte Werke. Schriften zur Literatur ; 1. Der Mensch und die Dinge, 52. 
160 Ebd., 52–53; Steiner, Walter Benjamin, 30. 
161 Poiana, „Ethics and Literary Criticism“, 52. 
162 Schröder, Logos und List, 29. 
163 Sartre, Was ist Literatur?, 122. 
164 Mertin, „Der allgemeine und der besondere Ikonoklasmus“. 
165 Sartre, Was ist Literatur?, 120. 
166 Linda Vogt, „Eingreifendes Denken in der Literatur: Überlegungen zu dem Begriffsgegensatz Engagement–
Autonomie“, 4, zugegriffen 8. April 2016, http://eingreifendes-denken.phil.uni-
erlangen.de/material/Linda%20Vogt%20-%20Eingreifendes%20Denken%20in%20der%20Literatur.pdf. 
167 Sartre, Gesammelte Werke. Schriften zur Literatur ; 1. Der Mensch und die Dinge, 66. 
168 Vincent von Wroblewsky, „Sartres Engagement - Was bleibt?“, in Sartre. Eine permanente Provokation. Une 
permanente Provokation. A Permanent Provocation, hg. von Alfred Betschart u. a. (Frankfurt am Main: Peter 
Lang, 2014), 314. 
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erfüllende Aufgabe“169 anbietet. Die ästhetischen Wertkriterien sind deshalb auch ethische 
Wertkriterien als Enthüllung des Selbst und der Gesellschaft vor sich selbst.170 Dieses ästhetische 
Kriterium kann als kategorischer Imperativ des Kunstwerkes betrachtet werden.171 Dies auch deshalb, 
weil die Definition des Selbst wesenhaft ein Versuch ist, den menschlichen Entwurf an sich zu 
formulieren.172 Beide können nicht voneinander entkoppelt werden, existieren sie doch nur zusammen.  
                                                          
169 Sartre, Was ist Literatur?, 43. 
170 Ebd., 234; Vogt, „Eingreifendes Denken in der Literatur“, 4; siehe dazu auch Tallerts Äußerungen in: splash! 
Mag, „splash! Mag x ALL GOOD Diskussion“. 
171 Sartre, Was ist Literatur?, 43, 234. 
172 Ebd., 43; Poiana, „Ethics and Literary Criticism“, 51. 
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3.5. Das Kunstwerk in der Moderne 
Die gesellschaftlichen Bedingungen künstlerischer Produktion sind mit der Industrieproduktion und 
der Moderne deutlichen Veränderungen unterworfen. Insbesondere im Verhältnis der Kunst zur 
Religion sind Umwälzungen spürbar, welche der Kunst eine neue Rolle geben. Die Warenförmigkeit 
der modernen Gesellschaft wirkt sich auch auf die Kulturproduktion aus173 und die Konsument/innen 
der Kunst werden Sammler/innen einer Kunstware.174 Zwischen seinem religiösen Ursprung und der 
Kulturindustrie bewegt sich das Kunstwerk – mit ihr die Kunstschaffenden und die Rezipient/innen. 
Die Veränderungen der Produktionsbedingungen durch die industrielle Produktion und den 
Warencharakter menschlicher Verbrauchsgegenstände wird anhand der Reproduktion der Kunstwerke 
deutlich.175 Zwar ist Kunst immer reproduzierbar gewesen176, jedoch ist durch die industrielle 
Produktion „das Hier und Jetzt des Kunstwerkes – sein einmaliges Dasein an dem Orte“177 verloren 
gegangen. Durch diese Veränderung verliert das Kunstwerk seine Einzigartigkeit, die „[i]dentisch [ist] 
mit seinem Eingebettetsein in den Zusammenhang der Tradition“178. Diese Tradition ist etwas 
Lebendiges und Wandelbares in Bezug auf die Vergangenheit. 
Die Geschichte und die Einzigkeit des Werkes beschreibt Walter Benjamin durch den Begriff der 
Aura. Aura kann verstanden werden als ein „sonderbares Gespinst von Raum und Zeit: einmalige 
Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag“179. Ein Kunstwerk besitzt eine Aura als historischer 
Gegenstand, der nicht nur in der Gegenwart existiert, sondern durch seine Herkunft als einzigartiger 
Gegenstand aus der Vergangenheit menschliche Tradition erzeugt. Indem der Kunstgegenstand so 
menschliche Bedeutung und Kultur beständig aktualisiert, trägt er seinen Teil zur Menschwerdung des 
Menschen bei. 
Mit der technischen Reproduzierbarkeit des Werkes durch die industrielle Produktion geht jene 
Einzigartigkeit, welche man an den Werken der Vergangenheit spürt, verloren. Es ist unmöglich 
geworden, die Einzigartigkeit eines Kunstwerkes festzustellen, welches in tausenden Abzügen existiert 
– oder in tausenden Kinosälen gezeigt wird. Der physische Gegenstand, wie bei einem Musikalbum 
die einzelne CD, verliert zwar nicht seine materielle Existenz, aber seine Aura als Gegenstand des 
Ritualkultes. Benjamin begrüßt und verurteilt das Erlöschen des Auratischen.180 Dieser Verlust der 
Aura verändert das Kunstwerk in seinem gesellschaftlichen Wirken. 
Mit der technischen Reproduzierbarkeit ist das Kunstwerk „von seinem parasitären Dasein am 
Ritual“181 emanzipiert worden. Damit hat sich die gesamte soziale Funktion des Kunstwerkes 
umgewälzt.182 Das Kunstwerk ohne Aura wird politisch.183 Dies zeigt sich daran, dass Kunstwerke im 
Dienste des Rituals durch ihren Kultwert definiert wurden, während das Kunstwerk in der Moderne 
                                                          
173 Benjamin, Walter Benjamin and Art, 81. 
174 Ebd., 191. 
175 Walter Benjamin, Gesammelte Schriften. 1,2. [Abhandlungen] 2 (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1991), 431. 
176 Ebd., 436. 
177 Ebd., 437. 
178 Ebd., 441. 
179 Walter Benjamin, Gesammelte Schriften II (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1974), 378. 
180 Benjamin, Walter Benjamin and Art, 178. 
181 Benjamin, Gesammelte Schriften. 1,2. [Abhandlungen] 2, 442. Diese Formulierung wirft gleichzeitig Fragen 
danach auf, inwiefern Kunst selbst als Ritual funktioniert, d.h. losgelöst vom spezifisch religiösen Kontext eine 
Ritualfunktion einnimmt. Vgl. dazu Turners Ritualtheorie, siehe: Gotthard Fermor, Ekstasis, 170–73 & 217–18. 
182 Benjamin, Gesammelte Schriften. 1,2. [Abhandlungen] 2, 442. 
183 Benjamin, Walter Benjamin and Art, 66. 
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durch seinen Ausstellungswert bedingt ist.184 Das Allerheiligste des Tempels in Jerusalem185 wurde 
durch seine Nicht-Sichtbarkeit mit ritualisierter Bedeutung aufgeladen. Erst der Kultwert gab dem 
Kunstwerk seine Existenzberechtigung. Die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerkes als Ware 
verfolgt eine grundsätzlich andere Zielsetzung. Es muss gesehen werden, damit es als 
Kunstgegenstand existiert. Und indem das Kunstwerk ein gesellschaftlicher Gegenstand wird, fordert 
es eine „Rezeption in bestimmten Sinne“186, als politischer Gegenstand.187 Sie sind keine 
Tradierungsinstrumente, sondern Instrumente der politischen Veränderung innerhalb eines Diskurses. 
Sie sind in der Gegenwart verortet und dort einer politischen Zielsetzung und Rezeption unterworfen, 
die sich auf einen zukünftigen Entwurf orientiert.  
Indem das Kunstwerk reproduzierbar wird und nicht mehr durch das tradierte Ritual fixiert ist, wird 
das Kunstwerk veränderbar. Benjamin spricht davon, dass der Film als erste Kunstform „durchgehend 
von [seiner] Reproduzierbarkeit determiniert wird.“188 Dies bringt mit sich, dass der Film eine 
Verbesserungsfähigkeit besitzt, und nicht mehr durch seine einzigartige Aura definiert sei. Diese 
Veränderbarkeit ist jedoch nicht auf den Film als Medium zu reduzieren. Gleiches gilt für die 
musikalische Aufnahme, bei der die Beats189 neu arrangiert, neue Stimmaufnahmen auf den Beat 
gelegt, und fertige Aufnahmen neu gemastert werden können. Die Musik als digitales Kunstwerk kann 
beständig verändert werden. 
Die Ausstellbarkeit und Veränderlichkeit des Kunstwerkes als politischer Gegenstand erzeugt ein 
grundlegend neues Verhältnis zwischen Kunstschaffenden und Rezipierenden. Sie sorgt dafür, dass 
die „Unterscheidung zwischen Autor und Publikum im Begriff [ist], ihren grundsätzlichen Charakter 
zu verlieren. Sie wird eine funktionelle, von Fall zu Fall so oder anders verlaufende. Der Lesende ist 
jederzeit bereit ein Schreibender zu werden.“190 Dies bedeutet, dass sich das hierarchische Verhältnis 
von Produktion und Rezeption aufzulösen beginnt.191 Nicht nur, dass eine weitaus größere Zahl von 
Menschen überhaupt Kunst schafft und schaffen kann, sondern auch, dass der Produktionsakt des 
Kunstwerkes nachvollziehbar geworden ist. Alle Rezipient/innen werden zu einem „halben 
Fachmann“192, und können das Kunstwerk nach technischen und halb-professionellen Kriterien 
bewerten. Die „Lust am Schauen und am Erleben“ geht eine „unmittelbare und innige Verbindung mit 
der Haltung des fachmännischen Beobachters“ 193 ein. Die durchschnittlichen Rezipient/innen werden 
von Beobachter/innen zu Kritiker/innen.194 
                                                          
184 Benjamin, Gesammelte Schriften. 1,2. [Abhandlungen] 2, 444. 
185 Auf Griechisch auch: Adyton, das Unzugängliche. 
186 Benjamin, Gesammelte Schriften. 1,2. [Abhandlungen] 2, 445. 
187 Insbesondere die Fotographie und der Film erfordern diesen Zugang, da sie grundlegend durch die neuen 
Möglichkeiten der technischen Reproduzierbarkeit bedingt sind. Doch von entscheidender Bedeutung ist, dass 
„durch die Erfindung der Photographie sich die Kunst selbst verändert“ (Ebd., 447.) hat. Auch die nicht-
modernen Kunstformen, wie die Malerei oder die Musik, müssen sich dieser neuen Rezeption und Praxis stellen. 
188 Ebd., 446. 
189 Der Beat ist die musikalische Grundlage des Hip-Hops, welcher Rap überhaupt erst ermöglicht. Der Beat ist 
der sich beständig wiederholende Rhythmus und gleichzeitig die daraus entstehende Melodie, welche jedoch 
gegenüber der Wiederholung weniger wichtig ist. Der Beat gibt einen Takt vor, der ein rhythmisches Sprechen, 
einen Sprechgesang (Rap) ermöglicht. Vgl. auch: Murray Forman und Mark Anthony Neal, That’s the Joint!: 
The Hip-Hop Studies Reader (Psychology Press, 2004). 
190 Benjamin, Gesammelte Schriften. 1,2. [Abhandlungen] 2, 455. 
191 Benjamin, Walter Benjamin and Art, 193. 
192 Benjamin, Gesammelte Schriften. 1,2. [Abhandlungen] 2, 455. 
193 Ebd., 459. 
194 Benjamin, Walter Benjamin and Art, 113. 
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Dieser Diskurs um das Kunstobjekt erfordert eine Kollektivrezeption der Gesellschaft.195 Denn nur im 
der Ausstellung vor anderen Menschen, und der Diskussion mit ihnen, wird die Rezeption des Werkes 
vollständig: „indem sie sich kundgeben, kontrollieren sie sich.“196 Die Rezeption des Werkes ist durch 
die Rezeption der Anderen bedingt, die sich auf den Diskursgegenstand beziehen und ihn durch ihre 
Rezeption ändern, indem sie dem Kunstwerk eine objektive Realität geben. Überhaupt wird erst durch 
die Reproduzierbarkeit Kunst für die Massen zugänglich und kontrollierbar.197 
Die Vermassung der Kunstrezeption ist jedoch nicht nur eine positive Entwicklung. Diese 
Vermassung findet innerhalb der modernen Kulturindustrie statt, und dient daher ebenso den 
Herrschaftsverhältnissen der modernen Gesellschaft. Indem die Kulturindustrie die Ästhetisierung der 
Kunst vorantreibt198, reproduziert sie die Vermassung der Gesellschaft, und organisiert sie „ohne die 
Produktions- und Eigentumsordnung, auf deren Beseitigung sie hindrängen, anzutasten“199. In Bezug 
auf das Kunstwerk bedeutet dies die weitere Produktion desselben als Ware. Es bedeutet außerdem die 
Reproduktion der Entfremdungserfahrung des Subjektes in einer Warenwelt. 
Hier bietet das Kunstwerk – trotz und durch seinen Warencharakter hindurch – die Konfrontation mit 
dieser Entfremdungserfahrung und damit ihre mögliche Überwindung. „Moderne ist Kunst durch 
Mimesis ans Verhärtete und Entfremdete; dadurch, nicht durch Verleugnung des Stummen wird sie 
beredet“200. Ihre Aufgabe in der Moderne ist daher gerade nicht das Ausmalen einer konkreten 
Utopie201 oder eine wirkliche Überwindung der Entfremdung durch die Kunst – „die Kultur vermag 
nichts und niemanden zu erretten, sie rechtfertigt auch nicht“202 – sondern der Ausdruck einer 
subjektiven Erfahrung innerhalb der entfremdenden gesellschaftlichen Realität. Indem sie mit dieser 
Realität konfrontiert, öffnet sie Handlungsräume die sich gegen diese Entfremdungserfahrung richten. 
„Nur Fremdheit ist das Gegengift gegen Entfremdung“203. Während Benjamin den Verlust der Aura in 
der Moderne beschreibt, sieht Adorno in der Schaffung einer kritischen Haltung die Möglichkeit für 
eine neue Aura des Kunstwerkes.204 Indem die Kunst sich nicht mit dem Bestehenden versöhnt, 
eröffnet die Kunst eine mögliche Überwindung der Entfremdung, und damit die Versöhnung des 
Individuums mit seiner menschlichen Erfahrung.205 Für Sartre ist das Imaginäre negative Realität als 
ein Ort des Widerstands gegen die Realität. 206 Benjamin sucht nach Kunstbegriffe, welche „zur 
Formulierung revolutionärer Forderungen in der Kunstpolitik brauchbar“207 seien. Ihnen ist 
gemeinsam, dass der Kunst in der Moderne die Entfremdungserfahrung von der Gesellschaft aus einer 
subjektiven Realität heraus ausdrückt und so Unversöhnlichkeit und Überwindungswillen zu 
Handlungsoptionen macht.  
                                                          
195 Benjamin, Gesammelte Schriften. 1,2. [Abhandlungen] 2, 460. 
196 Ebd., 459. 
197 Benjamin, Walter Benjamin and Art, 81. 
198 Ebd., 124. 
199 Benjamin, Gesammelte Schriften I, 1:467. 
200 Adorno, Gesammelte Schriften. 7. Ästhetische Theorie, 39. 
201 „So wenig wie Theorie vermag Kunst Utopie zu konkretisieren; nicht einmal negativ. [...] Durch 
unversöhnliche Absage an den Schein von Versöhnung hält sie diese fest inmitten des Unversöhnten, richtiges 
Bewußtsein einer Epoche, darin reale Möglichkeit von Utopie“, Ebd., 56. 
202 Jean-Paul Sartre, Gesammelte Werke. Autobiographische Schriften, Briefe, Tagebücher ; 1. Die Wörter 
(Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1988), 144. 
203 Theodor W. Adorno, Gesammelte Schriften. 4. Minima Moralia: Reflexionen aus dem beschädigten Leben.. 
Gesammelte Schriften, 1. Aufl. (Frankfurt am Main, Darmstadt: Suhrkamp, 1980), 103. 
204 Benjamin, Walter Benjamin and Art, 123. 
205 Förster, „Unversöhnlichkeit und Inkonsequenz. Reflexionen über die Negativität der Kunst in der Ästhetik 
Adornos“. 
206 Benjamin, Walter Benjamin and Art, 94. 
207 Benjamin, Gesammelte Schriften. 1,2. [Abhandlungen] 2, 435. 
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3.6. Kunst und Religion 
Kunst und Religion zeigen sich als eng miteinander verwobene kulturelle Phänomene208, deren 
Verhältnis in einem „komplexen synchronen und diachronen Spiel von Differenzen“ 209 zu definieren 
ist. Dieses Verhältnis ist historischen Veränderungen unterlegen, dessen Ursprung nicht mehr 
eindeutig zu bestimmen ist. In dieser Arbeit kann daher nur die verschärfte Ausdifferenzierung 
festgestellt werden, die dem spezifischen Säkularisierungsprozess der europäischen Moderne 
entspringt. Diese Ausdifferenzierung zwischen religiösem, ästhetischen und philosophischen Diskurs 
ist ein unumkehrbares Ergebnis der Moderne.210  
Grundlegend für diese Ausdifferenzierung ist deren Gemeinsamkeit als sinnstiftende und ordnende 
Phänomene gegenüber der Welt.211 Der Religion geht es um Sinn der menschlichen Existenz und seine 
Rolle im Universum. Auch die Kunst diskutiert Fragen menschlicher Existenz indem sie eine 
subjektive Erfahrung ausdrückt. In der intentionalen Ordnung der Welt durch das Kunstwerk erscheint 
der Mensch als Schöpfer und Ordner der Welt.212 In diesem Sinne deckt sich das Streben der Religion 
mit dem der Kunst.213  
Durch die intentionale Ordnung dieser subjektiven Erfahrung der Welt, „erscheinen die durch die 
Kunst dargestellten Gegenstände auf dem Hintergrund des Universums“214. Das bedeutet, dass „[j]edes 
Gemälde, jedes Buch […] eine Vereinnahmung der Totalität des Seins“215 ist. Dies muss so verstanden 
werden, dass durch das Herstellen von Beziehungen, durch die Ordnung der Welt als intentionale 
Handlung, nicht nur die Gegenstände des Kunstwerkes geordnet werden, sondern mit ihnen die 
gesamte Wirklichkeit. Kunst ist die „Darstellung der Welt wie sie wäre, wenn die menschliche Freiheit 
sie ergriffen hätte“216, die Affirmation der Möglichkeit die Welt zu erobern, und die Einfügung des 
Menschen in das Universum.217 
Indem sich Künstler/innen durch ihr Kunstwerk wesentlich für die Welt machen, ihre subjektive 
Erfahrung objektivieren, machen sie ihre eigene Ordnung der Welt für Andere real.218 Ihr Kunstwerk 
ist ein Handeln auf diesen Entwurf der Zukunft hin. Kunst zu betreiben ist in diesem Sinne ein 
Normierungsakt und hat eine ontologische Funktion, indem es als kategorischen Imperativ einen 
menschlichen Entwurf in die Zukunft erzeugt. Diese Möglichkeit der Kunst ist eine, zumindest 
partielle, Versöhnung mit der Zufälligkeit und Unkontrollierbarkeit des Seins.219 Denn die Kunst 
ermöglicht eine Ordnung der Welt, die zugleich eine Handlung in Richtung dieser imaginierten 
Zukunft ist. 
                                                          
208 Schütze, „Über den theologischen Erkenntniswert der Kultur“. 
209 Schröder, Logos und List, 232. 
210 Andreas Mertin, „Blasphemie. Zur Wiederkehr sakraler Kunst“, Tà katoptrizómena, 2002, 
http://www.theomag.de/15/am43.htm. 
211 Valentin, „Zwischen Matrix und Christus. Fundamentaltheologie als kritische Kulturtheorie“. 
212 Sokel, „Kafka und Sartres Existenzphilosophie“, 275. 
213 Gräb, „Kunst und Kirche“. 
214 Sartre, Was ist Literatur?, 48. 
215 Ebd., 49. 
216 Sartre, Gesammelte Werke. Schriften zur Literatur ; 1. Der Mensch und die Dinge, 51. 
217 Biermann, „Der Schein der Versöhnung“, 422. 
218 Schütze, „Über den theologischen Erkenntniswert der Kultur“. 
219 Metin Bal und Sema Sökmen, „Sartre’s Conception of Art Grounded on Humanist Existentialism and 





Aus der anderen Perspektive kann man die Religion als eine künstlerische Darstellung einer 
sinnstiftenden Wirklichkeitsdeutung betrachten.220 Auch die religiöse Sprache ist eine metaphorische, 
die versucht Nichtsprachliches auszudrücken. 221 Sie kann diese Sinnstiftung nicht direkt als heilige 
Sprache ausdrücken, sondern das Heilige wird in die Sprache und Kunst gelegt.222 So muss die 
Religion, der es zentral um die Selbst- und Weltdeutung geht, zu künstlerischen Mitteln greifen, um 
diese Deutung auszusprechen. 223 So kann das Kunstwerk Transzendenzerfahrungen ermöglichen224 
und Gegenstand „der Andacht und der religiösen Besinnung werden“225. Die Religion ist auf die Kunst 
angewiesen, weil sie den Ausdruck spezifischer Sinnstiftungen ermöglicht, um den es der Religion im 
Innersten geht. Dies macht verständlich, warum Schleiermacher die Kunst als die Sprache der 
Religion bezeichnet.226 
In der Gemeinsamkeit der Sinndeutung liegt jedoch auch ein Differenzkriterium verborgen, welches 
für eine begriffliche Untersuchung notwendig ist. Das Kunstwerk befindet sich in einer Spannung 
zwischen „dem Nicht-sich-verstehen-Lassen und dem Verstanden-werden-Wollen“ 227. Der Versuch 
ein Kunstwerk final zu verstehen wird vom Werk selbst unterlaufen, weil der Ausdruck als 
Kunstobjekt notwendigerweise ambivalent erfolgt.228 Insofern ist der Sinn eines Werkes vom 
rezipierenden Subjekt konstruiert.229 Die religiöse Erfahrung verlangt die Deutung, welche jedoch 
„eine Form der Stilllegung“230 der ästhetischen Erfahrung ist. Die ästhetische Erfahrung muss sich 
notwendigerweise auch auf vorgängige nichtästhetische Erfahrungen beziehen.231 Jedoch ergibt sich 
der Sinn, welcher dem Werk scheinbar entnommen wird, nur in Bezug auf das Kunstwerk, nicht durch 
es.232 Die von Künstler/innen vorgenommene Ordnung der Welt enthält zwar Sinnkategorien233, diese 
sind jedoch im Werk in der nichtbegrifflichen Ambivalenz von Zeichen und Ding verborgen.234 „Darin 
liegt die Zumutung des Ästhetischen, es erklärt sich nicht“235.  
                                                          
220 Schütze, „Über den theologischen Erkenntniswert der Kultur“. 
221 Horst Schwebel, „Ästhetik und das Wesen des Christentums“, Tà katoptrizómena, 2013, 
http://www.theomag.de/86/hs15.htm. 
222 Schütze, „Über den theologischen Erkenntniswert der Kultur“. 
223 Ebd. 
224 Ebd. 
225 Hans-Willi Weis, „Religion und Romantik. Eine Beziehungsgeschichte im Original und als Remake“, Tà 
katoptrizómena, 2007, http://www.theomag.de/46/hww1.htm. 
226 Ebd. 
227 Adorno, Gesammelte Schriften. 7. Ästhetische Theorie, 448. 
228 „Within the universe of the novel […] no one affirms: it is the realm of play and of hypotheses. In the novel, 
then, reflection is essentially inquiring, hypothetical”, in: Kundera, The Art of the Novel, 78. 
229 Andreas Mertin in Jörg Herrmann, Andreas Mertin, und Karin Wendt, „Resonanzen I. Ein Briefwechsel über 
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230 Ebd. 
231 Christoph Menke, Die Souveränität der Kunst: ästhetische Erfahrung nach Adorno und Derrida (Frankfurt 
am Main: Athenäum, 1988), 105. 






4. Analyse des Werks 
Den bisher erarbeiteten Begriffen folgend, ist die Analyse des Werkes bedingt durch Produktion und 
Rezeption in einer bestimmten gesellschaftlichen Situation. In diesem Sinne wird im Folgenden der 
Versuch unternommen, durch Stilllegung der ästhetischen Erfahrung eine Bedeutung des Werkes zu 
erschließen. Diese Methodik soll darauf abzielen, den ambivalenten Rahmen des Kunstwerks zu 
ermitteln, innerhalb dessen sich die vielfältigen Interpretationen der individuellen Rezipient/innen 
abspielt. In diesem Sinne ist die Intention des Künstlers im Werk chiffriert, und der Rahmen ist 
werksimmanent. 
Dabei stellte sich die Frage inwiefern diese Stilllegung mit der Intention des Produzenten korreliert. 
Im Gespräch mit Kurt Tallert habe ich deshalb meine spezifische Rezeption mit der produzierten 
Identitätsposition des Künstlers konfrontiert.236 In zwei Interviews im Oktober237 diskutierte ich 
deshalb meine vorläufige Analyse mit Tallert und bat ihn darum, die Identitätskonstruktion in den 
ausgewählten Kunstwerken, die für ihn dort stattfindet, zu erklären. Inwiefern drückt er sich selbst 
durch die Werke aus und welche Arbeit am Selbst- und Weltverhältnis findet dabei statt? Insbesondere 
von Interesse war, inwiefern sich diese Positionen im Werk treffen bzw. unterscheiden. Es soll 
erläutert werden, ob die Kunstwerke tatsächlich ein Selbst- und Weltverhältnis für Andere 
kommunizieren, und wie deutlich dieser Ausdruck stattfindet. Die Überschneidung von Interpretation 
und künstlerischer Intentionalität ist eine entscheidende Erkenntnis dieser Arbeit, über die im Weiteren 
noch zu sprechen sein wird. Durch die Ambivalenz hindurch gibt das Kunstwerk einen Rahmen vor, 
auf dem sich die Interpretation abspielt. Auch Kurt Tallert selbst hat im Nachhinein durch die 
Reflexion des eigenen Werkes Bezüge erkannt, die ihm in seiner Identitäts-Positionierung zu mehr 
Klarheit verholfen haben.238 
Gleichzeitig soll der Unterschied der Positionierungen im Laufe der Analyse deutlicher werden. Denn 
die Stilllegung der ästhetischen Erfahrung ist überhaupt nur möglich durch das ästhetische Werk, 
welches Tallert schafft. Er erkennt im Werk sich selbst, während in der Rezeption ein Selbst- und 
Weltverhältnis enthüllt wird. In der Rezeption finden wir nicht den Menschen hinter dem Künstler, 
sondern eine Subjektivität, welche als Verhaltungen in einer bestimmten Situation spürbar wird. Die 
Arbeit an der eigenen Identität, welche für Tallert immer „am Werk oder im Vollzug“239 ist, d.h. als 
Prozess in der künstlerischen Produktion zum Tragen kommt, ermöglicht in der Rezeption eine Arbeit 
an der eigenen Identität. 
Im Sinne des hier vorgeschlagenen Kunstbegriffes sollen ausgewählte Texte in ihrer Ambivalenz als 
ästhetisches Produkte untersucht werden. Diese Texte sind als Hip-Hop Texte poetischer „Austausch“ 
und „Ausdrucksform“240. Sie sind Gedichte, in Form eines Sprach-Gesangs, und befinden sich in dem 
Sinne an einem Übergangsbereich zwischen prosaischer Fiktion, musikalischer Erfahrung und 
poetischem Ausdruck. Die Texte werden hier vor allem in ihrer Sprachlichkeit, und weniger in Bezug 
auf ihre musikalische Einheit als Songs diskutiert.241 Dieser sprachliche Fokus ist auch im Hinblick 
                                                          
236 Johannes Liess und Kurt Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016 (Köln, 2016); 
Johannes Liess und Kurt Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 25.10.2016 (Berlin, 2016). 
237 Insgesamt haben diese Gespräche eine Länge von ungefähr zwei Stunden, in denen Tallert die für ihn 
stattfindende Identitätskonstruktion und wie sie sich durch das Werk ermöglichte und veränderte, mir erläuterte. 
Er tat nachdem ich meine vorläufigen Analysen ausgesprochen und einzelne textliche Elemente diskutiert habe. 
238 Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
239 Ebd. 
240 splash! Mag, „Interview“. 
241 Dies ist auch deshalb möglich, weil Tallert seine Texte gerade heute unabhängig vom Beat als Gedichte 
schreibt. Siehe: Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
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auf die sprachphilosophische Auseinandersetzung Tallerts selbst gerechtfertigt.242 In dem Sinne, dass 
der Song von Tallert als eine Interpretation seines Textes verstanden wird, kann eine solche 
Bezugnahme dort sinnvoll sein, wo er seinen Rhythmus deutlich mitstrukturiert. In solchen Fällen 
wird auf den Song als solchen rekurriert. 
Die Texte wurden im Hinblick auf ihr Potenzial der Stilllegung ausgewählt. Das bedeutet, dass sie 
exemplarisch für die um das Werk flimmernde Bedeutung stehen. Sie erleuchten die Funktionsstruktur 
des Kunstwerkes in seiner Möglichkeit bestimmte Bedeutungen in der Produktion wie Rezeption zu 
erzeugen. Dabei ist insbesondere die Ambivalenz der Sprache als Instrument für Tallert dienlich243, die 
hier die Ambivalenz des Kunstwerkes ist. In Pappmensch wird die autobiographische Erfahrung des 
Todes eines nahestehenden Menschen und seine mögliche Überwindung diskutiert. Esmusssosein 
zeigt sich als eine Positionierung innerhalb des deutschsprachigen Rap und Hip-Hop Diskurses, 
welche nur innerhalb dieses Kontextes ihre Funktion behält. Noch niemals in New York ist der 
Versuch einer authentischen Subjektposition, welche sich Festschreibung und Reduktion innerhalb der 
Kulturindustrie zu entziehen versucht. In Denken Schenken werden anthropologische Grundfragen mit 
konkreten Entfremdungserfahrungen der Nation und des Kapitalismus in Verbindung gebracht und die 
musikalische Produktion identitätsstiftend positioniert. Immer Dasselbe hebt Fragen der Sprachlichkeit 
und der Erkenntnis hervor, und fragt so nach dem Wert von Wahrheit. Ein weltlicher und 
menschlicher Moralbegriff wird in diefragebleibtgeschlossen anthropomorphen Gottesbildern 
gegenübergestellt. Abschließend wird in Sezession! das Verhältnis vom Individuum zum Kollektiv 
problematisiert und eine sich entziehende Subjektposition artikuliert. 
Diese Texte stehen hier in einer chronologischen Reihenfolge und ermöglichen so auch Kenntnisse 
über einen biographischen Entwicklungsgang der künstlerischen Produktion. Gleichzeitig sind sie als 
Kunstwerke in sich geschlossene Gegenstände und sollen als abgeschlossene Einheiten diskutiert 
werden. Insofern allerdings in jedem einzelnen Kunstwerk die künstlerische Methodik Retrogotts 
immanent ist, muss anerkannt werden, dass die hier vorgeschlagenen Identitätspositionen dynamisch 
zu verstehen sei: 
„Aber für mich implizit diese Arbeit [an der Identität] immer auch nicht nur eine Konstruktions- sondern 
eine Dekonstruktionsarbeit. Die ist immer implizit mitgedacht, weil ich einfach das Medium der Schrift als 
viel dynamischer denke als andere das vielleicht wahrnehmen. Die Schrift gilt immer als was Statisches. Ich 
glaube auch, dass die Texte verrotten, missinterpretiert werden, falsch wiedergegeben oder anders 
uminterpretiert werden. Also ich denke den Text dynamisch. Deshalb denke ich auch die im Text erzeugte 
Identität dynamisch. Und deshalb impliziert diese Identität oder der Text und die Arbeit an der Identität 
immer, dass an dieser Identität in einem späteren Text, vielleicht, dass da drauf zurückgegriffen wird, aber 
in einem zerstörerischen oder umschreibenden, Sinne. Das findet immer statt.“244 
Die Texte sind abgeschlossene Monaden, die jedoch in Bezug zueinanderstehen. Insofern wird die 
Analyse der Texte auch einen Verweisungszusammenhang zu anderen Texten aufarbeiten. Dies ist 
jedoch nicht als eine Beschreibung eines umfassenden künstlerischen Konzepts zu verstehen, sondern 
als assoziativer Prozess245, welcher in die Produktion einfließt, und in der Rezeption wahrgenommen 
werden kann. Es wird hier nicht der Raum sein, die Texte in ihren größeren Zusammenhang der 
zugehörigen Alben einzubetten. Es soll auch keine biographische Analyse der Kunstproduktion 
                                                          
242 Ebd. 
243 Siehe dazu: HYPERBOLE, „RETROGOTT über MF DOOM // THE LINE“, 31. Juli 2015, 
https://www.youtube.com/watch?v=cvPFxi20OTs&index=11&list=PL84COfgKNLEiOiBjHtysjKDVbfeARJH0
t. 
244 Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
245 splash! Mag, „Interview“. 
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durchgeführt werden. Vielmehr sollen die einzelnen Texte in ihrer Möglichkeit für Produzent/innen 
und Rezipient/innen, Identität zu erzeugen, untersucht werden. Ein Verständnis darüber zu entwickeln, 
inwiefern in den Kunstwerken Identitätsproduktion stattfindet, ermöglicht eine Einsicht in die 
Möglichkeiten künstlerischer Produktion, jene Leerstelle zu füllen, welche das zerstörte Monopol der 
Religion hinterlassen hat.   
 
 30 
4.1. Das Dasein zum Tod: Pappmensch 
[Part 1] 
Es war ein harter Tag 
An dem mein Vater starb 
Und seitdem 
gab es mehrere harte Tage 
Mit den meisten Menschen kann ich nicht viel anfangen 
Und der einzige mit dem ich reden will ist gegangen 
In zwischenmenschlichen Beziehungen bin ich seltsam 
Seit ich 12 bin hab ich nicht mehr beide Eltern 
Manche Leute sagen, dass ihr Leben hardcore sei 
Mir geht sehr vieles im Leben am Arsch vorbei 
Leute sagen, dass ich faul bin 
Zu jedem Anlass 
Meine Gedanken sind auch meistens woanders 
Anstatt mich um die Realität zu sorgen 
Fragte ich mich warum ist Papa an Krebs gestorben 
In der Schule hab ich nie was anderes gedacht 
Auf Frauen geschissen, über die Probleme der anderen gelacht 
Heute holen mich diese Probleme wieder ein 
Das hat alles nichts mit meinem Vater zu tun, das kann sein 
Aber diese Last an sich bereitet mir Schwierigkeiten 
Das eigene Leid und das der anderen zu unterscheiden 
Deshalb fang ich wegen Kleinigkeiten an auf andere zu scheißen 
Ob sie’s verstehen?  
Egal 
Ob sie versuchen es zu verstehen?  
Egal 
Du fühlst dich allein 
Und bist es noch nicht einmal, ja 
Es sind noch andere da 
Ich weiß, dass das wahr is 
Aber sie sind alle anders seit mein Vater nicht mehr da ist 
Manchmal träum' ich, dass mein Vater wieder da ist 
Wir lachen, aber irgendwann muss ich wieder aufwachen 
Manchmal denke ich 
ich würde alles aufgeben um ihn zurückzukriegen 
Aber man soll aufpassen  
was man sich wünscht 
Es könnte wahr werden 
Und wer weiß vielleicht würde dann meine Mutter sterben 
Vielleicht ist es mein Leben 
Vielleicht nicht 





Es ist ungerecht 
Aber was soll man machen 
Manchmal kann man über den Tod weinen, manchmal drüber lachen 
Manchmal ist er etwas lustig und manchmal nur ernst 
Es ist nur wichtig dass du dich nicht von der Realität entfernst 
 
[Part 2] 
Und einen klaren Kopf behältst 
Dich selbst nicht für etwas zu besonderes hältst 
Weil im Endeffekt muss jeder mal so was durchmachen 
Du kannst vor Furcht heulen 
Du kannst vor Furcht lachen 
Jeder benimmt sich anders auf diesem Level 
Ich sitz mit Stift und Zettel in meinem Sessel 
Schreib Raps 
Du peilst nicht, dass das hier nur ein Battle-Track ist 
Gegen das Leben und seine Wackness 
Nein, ich liebe das Leben, ich liebe Reisen 
Liebe Menschen liebe ficken und liebe das drüber reden 
Ich liebe sehr viel 
Ich hasse genauso viel 
Aber irgendwann nur noch zu lieben ist gar nicht mein Ziel 
High vom Leben ist wo ich sein will 
Andere Menschen sind cool 
aber ich bin auch allein chill 
Viele werden religiös 
In der Not 
Aber den Religionen geht’s meistens nur um den Tod 
Das macht den eigenen Willen schwächer 
Und wenn ich tot bin wird sicherlich alles besser 
Das Leben besteht nur aus Momenten aber mir kommt’s auf jeden an 
Denn die Momente dauern immerhin dein Leben lang 
Yeah, ich hab gesagt, Das Leben besteht nur aus Momenten aber mir kommt es auf jeden an 




(Huss und Hodn, Jetzt schämst du dich! ENTBS. 2007)  
                                                          
246 Die Hook ist der subkulturelle Begriff für den Refrain. Sie bleibt im Ohr „hängen“ und erzeugt somit 
Wiedererkennungswert. Vgl. Alonzo Westbrook, Hip Hoptionary TM: The Dictionary of Hip Hop Terminology 
(Crown/Archetype, 2002), 71. 
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Die Veröffentlichung von Jetzt schämst du Dich!247 liegt inzwischen fast zehn Jahre zurück und leitete 
eine größere Bekanntheit der beiden Künstler hinter dem Alias Huss & Hodn, Retrogott und Hulk 
Hodn, ein. In der Produktion der LP fungierte Huss & Hodn als eine „Namensgebung für zwei Leute“, 
jedoch kann der Name nicht auf die beiden Künstler aufgeteilt werden, denn „wir teilen uns den 
Namen als Einheit“248. Insofern ist Pappmensch das Produkt einer gemeinsamen künstlerischen 
Produktion und kann nicht vollständig auf die textuelle Ebene Retrogotts reduziert werden. 
Gleichzeitig ist Pappmensch voller autobiographischer Bezüge, und insofern eröffnet der Text selbst 
einen Zugang zur Identitätsproduktion durch das Kunstwerk. Tallert bevorzugt inzwischen eine klare 
Trennung von Erzählinstanz, Autor und Privatperson. In Pappmensch ist diese Trennung sehr viel 
weniger scharf.249 
Tallert hat den Song ursprünglich auf einen Beat von The Grouch geschrieben, nämlich Grow Up250. 
Inspiriert wurde er von einem weiteren Song von The Grouch mit dem Namen Clean Nikes251. Dieser 
nimmt das Abnutzen und Verbrauchen materieller Gegenstände, einem neuen paar Sneaker, zum 
Anlass, Verlust und Wertschätzung nach diesem Verlust zu diskutieren. Davon ausgehend entwickelt 
Tallert seine Interpretation dieses Themas in Bezug auf seinen früh gestorbenen Vater. Tallert war zu 
diesem Zeitpunkt zwölf Jahre alt. Der Song Pappmensch entsteht erst weitaus später, mit 18-20 
Jahren.252 Für Tallert selbst ist der Song ein Versuch eben jene Erfahrung zu externalisieren und sie so 
„in [et]was Positives [zu] wenden“253.  
Pappmensch scheint zunächst als ernsthafter Kontrast zu den anderen Tracks der LP, zeigt sich jedoch 
bei genauerem Hinsehen ebenso am Battlerap254 orientiert wie der Rest des Albums. Es bewahrt die 
Form und den Diskurs, welcher für Retrogott künstlerische Kommunikation und Austausch 
ermöglicht.255 Kommuniziert werden im Text vielfältige autobiographische Bezüge zum Tod des 
Vaters und der daraus resultierenden Konfrontation mit dem Tod als solchem. Man kann den Grund 
für den Verzicht auf Ironie und Humor in dieser expliziten Verarbeitung der lebensverändernden 
Konfrontation mit dem Tod („Aber sie sind alle anders seit mein Vater nicht mehr da ist“) verorten. 
Diese Ernsthaftigkeit verzichtet jedoch nicht auf die identitätsstiftende Natur des Battleraps, in dem 
die eigene Persönlichkeit kämpferisch gegen die umgebende Welt behauptet und somit realisiert wird: 
„Du peilst nicht, dass das hier nur ein Battle-Track ist / Gegen das Leben und seine Wackness“. 
                                                          
247 Huss und Hodn, Jetzt Schämst Du Dich! (Köln: ENTBS, 2007). 
248 miiinjung, „HUSS & HODN Interview @ HIP HOP OPEN 2008“, 12. August 2008, 
https://www.youtube.com/watch?v=atW1xzeA9Fc. 
249 Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
250 The Grouch, Making Perfect Sense (G & E Music, 1999). 
251 The Grouch, Crusader for Justice (Oakland: Legendary Music, 2003). 
252 Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
253 Ebd. 
254 Battlerap setzt sich konstitutiv aus zwei Bestandteilen zusammen, welche im Wettstreit mit einem 
Kontrahenten dazu genutzt werden um die Gunst des Publikums zu gewinnen. Diese zwei Bestandteile sind „das 
Dissen (von engl. Disrespect), die ehrverletzende Verunglimpfung des Gegners, und die Prahlerei (bragging, 
boasting), die an die […] Rhetorik der immer neuen hyperbolischen Selbst-Benennung und -Wiederfindung 
anknüpft“ (Arnulf Deppermann und Andrea Riecke, „Krieg der Worte - Boasten und Dissen im HipHop-Battle“, 
2006, 158, https://ids-pub.bsz-bw.de/frontdoor/index/index/docId/1062.). Diese Praxis war grundlegend für den 
Ursprung von Hip-Hop (Vgl. Imani Perry, Prophets of the Hood: Politics and Poetics in Hip Hop, 3. Auflage 
(Durham: Duke University Press, 2004).) und hat sich inzwischen zu einer subkulturellen Form des Rap 
entwickelt. Sie ermöglicht zugleich eine selbstbewusste Behauptung des Selbst, welche für diese Untersuchung 
von zentraler Bedeutung ist.  
255 splash! Mag, „Interview“. Der kommunikative Aspekt gehört dabei für Tallert konstitutiv zum Kunstwerk, 
siehe: splash! Mag, „splash! Mag x ALL GOOD Diskussion“. 
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Tallert gesteht zu, dass diese Härte auch als „Maske, die eigentlich hart-cool und fresh ist“256 
funktionierte. Im Text selbst ist sie auf immer in dieser Härte als Kampf festgeschrieben.  
Diese Selbstbehauptung der eigenen Identität wird im Text vollzogen als selbstkritische Beobachtung 
einer Entfremdungserfahrung von anderen Menschen: „In zwischenmenschlichen Beziehungen bin ich 
seltsam“. Diese Entfremdungserfahrung wird immer wieder in Bezug zum Tod des Vaters gesetzt, 
ohne als eindeutige Ursache dieser Entfremdung benannt zu werden. Eine solche eindeutige Lesart 
wird durch die Zeilen „Das hat alles nichts mit meinem Vater zu tun, das kann sein“ bewusst 
unterlaufen. Es ist daher nicht möglich den Song nur auf dieses Ereignis zu reduzieren. Er verbleibt 
vielmehr in einer ambivalenten Schwebe und drückt einen emotionalen Zustand der Entfremdung aus. 
Die Entfremdungserfahrung findet sich in Bezug auf den Text, ist aber als neuer sprachlicher 
Ausdruck selbst eine außerästhetische Erfahrung. Insofern eine Entfremdung spürbar wird, ist sie 
zudem Produkt einer tätigen Rezeption, und somit nur in der Auseinandersetzung mit dem Werk 
möglich, nicht unbedingt mit der Person hinter der Kunstfigur.  
Pappmensch entwirft diese Entfremdung als Teil der individuellen Erfahrung gegenüber anderen 
Menschen. Es kann von einer Entfremdungserfahrung gesprochen werden, welche auf einer 
grundlegenden Empathie zu anderen Menschen beruht. Schließlich findet Entfremdung dort statt, wo 
zuvor Nähe war. Entfremdung ist hier mehr als ein Gefühl, sondern ein menschlicher Zustand, welcher 
beobachtet wird. Diese zeigt sich im Text als Schwierigkeit „das eigene Leid und das der Anderen zu 
unterscheiden“, und formuliert einen Abwehrmechanismus: „Deshalb fang ich an wegen 
Kleinigkeiten auf Andere zu scheißen“. Die Nähe zu anderen Menschen sei unerträglich. Tallert 
wiederum versteht dieses Mitleid als etwas Pathologisches, welches das Leid der Anderen für das 
eigene Selbstmitleid benutzt, anstatt unterstützend Anderen beizustehen. Beide Lesarten werden durch 
den Text ermöglicht. In dieser Pathologie geht Retrogott „sehr Vieles im Leben am Arsch vorbei“. 
Doch Bedeutung erhält diese Zeile nicht nur in Bezug auf die vorherige Zeile: „Manche Leute sagen, 
dass ihr Leben hardcore sei“. Zwar ist sie eine Antwort, steht aber auch für sich als werksimmanente 
Aussage des Desinteresses gegenüber der Welt. Die Zusammengehörigkeit und die daraus 
resultierende Entfremdung ist ein Konstruktionsakt der Rezeption.  
Die Erfahrung der Isolation ist nicht einfach die autobiographische Erfahrung des Künstlers. Die 
Gefühle haben eine Substanz als Werkzeuge für das Kunstwerk und sie können daher nicht auf die 
Erfahrung des Künstlers reduziert werden. Im Gegenteil ist das Werk eine Verarbeitung und ein 
Ausdruck dieser Erfahrung, welche eine Transzendenz ermöglicht. Wenn davon gesprochen wird, dass 
„Leute sagen, dass ich faul bin / zu jedem Anlass“, versteckt sich darin kein Abwehrmechanismus, 
sondern eine Selbstkritik und Anerkennung der Aussagen anderer Menschen über das Selbst: „Meine 
Gedanken sind auch meistens woanders“. Die Kritik der Anderen kann ihre Berechtigung haben. Sie 
wird hier jedoch über die subjektive Realität kontextualisiert: „Anstatt mich um die Realität zu sorgen 
/ Fragte ich mich warum ist Papa an Krebs gestorben“.  
Während die Person hinter dem Kunstwerk sich verändert, ist Pappmensch für immer der fragende 
Zweifel nach der Ursache der Entfremdung. Diese Tatsache war für Tallert einer der Gründe, das 
Kunstwerk Pappmensch zu nennen. Der Titel entstand „aus einer Stimmung“257, die durch den Beat 
als auch durch die Gips-Kunst George Segals assoziativ erzeugt wurde. Er verbleibt kryptisch, da im 
Text keinerlei direkter Bezug erzeugt wird, und erzeugt zugleich ein Gefühl der Beklommenheit und 
                                                          
256 Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
257 Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 25.10.2016. 
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Entmenschlichung. Indem das Kunstwerk den fragenden Zweifel erhält, wird Tallert selbst zum 
Kunstwerk als Objekt und fühlte sich daher wie die Pappmenschen Segals.  
Indem es schwierig ist das Leid der Anderen vom eigenen zu unterscheiden, wird deutlich, dass die 
individuelle Entfremdung in Pappmensch als ein menschlicher Grundzustand beschrieben wird: „Du 
fühlst dich allein / Und bist es nicht einmal, ja! / Es sind noch Andere da / Ich weiß, dass das wahr 
ist“. Dieser menschliche Grundzustand ist die Entfremdung von anderen Menschen, denen jedoch zu 
entkommen – und vollkommen individuell zu sein – nicht möglich ist. Das Subjekt des Kunstwerkes 
weiß um deren Existenz, kann sie jedoch nicht als etwas Positives im Leben fühlen. Dennoch ist die 
Entfremdungserfahrung nicht als individualistische Abgrenzung zu verstehen. Das Subjekt des Werks 
weiß „im Endeffekt muss jeder mal sowas durchmachen“ – den Tod anderer, geliebter Menschen 
erleben und sich entfremdet fühlen. Das „Du“ in Pappmensch ist nicht einfach der Andere, sondern 
im Anderen kann man sich selbst entdecken.258  
„Du kannst vor Furcht heulen / du kannst vor Furcht lachen“. In der Konfrontation mit dem Tod wird 
die Angst vor dem eigenen Tod bewusst. In dieser Angst und dem Wunsch am Leben zu bleiben, muss 
das Subjekt sich in eine Zukunft hineinprojizieren und handeln. Diese Notwendigkeit sich zur Welt zu 
verhalten, wird in Pappmensch ausgedrückt, ohne ihr jedoch eine finale Antwort zu geben. „Jeder 
benimmt sich anders auf diesem Level / Ich sitz mit Stift und Zettel in meinem Sessel / Schreib Raps“ 
deutet eine Antwort an, ohne sie wirklich zu geben. Schließlich ist das Verhalten bei jedem anders, 
und es wäre zu viel, zu behaupten, dass die vereinzelte Beschreibung „Schreib Raps“ eine Lösung für 
diese Konfrontation ist. Es verbleibt in ambivalenter Schwebe, wie man sich zu verhalten hat. 
Das Verhalten zur Angst vor dem Tod, „in der Not“, ist ein Notwendiges. In dieser Spannung der 
Existenz, behauptet das Subjekt des Werkes, werden „Viele“ religiös. Dieses „religiös“ werden ist der 
Versuch, über die Spannung der Existenz hinweg zu trösten, eine Versöhnung mit dem Universum und 
der eigenen Sterblichkeit zu erreichen. Insofern auf die menschliche Kondition geantwortet wird, 
teilen diese Menschen dieselbe Situation mit dem Subjekt des Werkes. Insofern es den Religionen 
aber „meistens nur um den Tod“ geht, wird diesem Versuch eine Absage erteilt. Die Kritik der 
Fixierung auf den Tod mutet anfangs widersprüchlich an, schließlich beschäftigt sich Pappmensch 
selbst ausführlich mit dieser Problematik. Unterschiedlich ist das Verhalten zum Tod, welches hier als 
Gegensatz von Leben für den Tod und dem Leben in Momenten definiert wird.  
In der Konfrontation mit dem Tod taucht das Leben als der eigentliche Handlungsraum auf: „Das 
Leben besteht nur aus Momenten, aber mir kommt’s auf jeden an / denn die Momente dauern 
immerhin ein Leben lang“. Das Leben steht hier in einem Zusammenhang mit der Realität, welche 
selbstkritisch zu Beginn auftaucht: „Anstatt mich um die Realität zu sorgen / Fragte ich mich warum 
ist Papa an Krebs gestorben“. Die Konfrontation mit dem Tod verstellt den Blick auf das Leben in der 
Realität, an der es jedoch unbedingt festzuhalten gilt. In der Hook wird dieser Zusammenhang am 
Deutlichsten. Dort wird Realität wird als wesentlicher Aspekt menschlichen Lebens zur Sprache 
gebracht. 
In dieser Subjektbehauptung in der Realität hört das Subjekt des Werkes auf, sich ein anderes 
Schicksal zu wünschen: „Manchmal denke ich / Ich würde alles aufgeben um ihn zurückzukriegen / 
Aber man soll aufpassen was man sich wünscht / Es könnte wahr werden / und wer weiß, vielleicht 
würde dann meine Mutter sterben / Vielleicht ist es mein Leben / vielleicht nicht / Ich glaube nicht an 
                                                          
258 Tallert bestätigt dies, wenn er davon spricht, dass er sich einem Thema annähert, indem er fragt ob es sich in 
ihm selbst abspielt. Siehe: splash! Mag, „splash! Mag x ALL GOOD Diskussion“. Das Negative nicht immer 
von sich zu weisen ist dabei für ihn Teil dieses Prozesses. Siehe: splash! Mag, „Interview“. 
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Gott“. Das Subjekt in Pappmensch verneint die Existenz Gottes. Dennoch ist es vorsichtig mit 
Wünschen über ein Schicksal, denn „es könnte wahr werden“. Die Realität bekommt hier eine 
Qualität des Faktischen, deren Existenz man zu akzeptieren habe: „Es ist ungerecht / aber was soll 
man machen“. Identität findet das Subjekt hier nur über das Leben im Moment und der Realität, statt 
einem Versuch die Realität vollends kontrollieren zu wollen. Tallert versteht dieses Leben für die 
Momente, in denen aufgegeben wird alles kontrollieren zu wollen, als eine Art metaphysische 
Wahrheit, würde sie mittlerweile auch in ihrer politischen Dimension verstehen wollen.259 Retrogott 
grenzt sich ab von einer Flucht in das Leben für den Tod und behauptet die künstlerische Produktion 
als eine Verhaltensweise gegenüber diesem. 
In Pappmensch findet sich die wohl der expliziteste Versuch im Schaffen Retrogotts sich mit der 
Erfahrung des Todes im Leben auseinanderzusetzen.260 Diese Auseinandersetzung führt dabei nicht zu 
absoluten Antworten. Sie bietet nur insofern Trost, als sie diese Erfahrung der Entfremdung ausdrückt 
und als menschliche Grundsituation beschreibt. Zu dieser Grundsituation gehört es „zum Versuchen 
verurteilt“261 zu sein, und in diesen Versuchen zu scheitern. Versuchen und Scheitern sind im 
Kunstwerk – und in der Position des Künstlers – Existentialurteile: „Es ist alles zum Scheitern 
verurteilt, auch das was wir machen. […] Überhaupt bei allem was ich mache, denke ich mir, dass es 
zum Scheitern verurteilt ist“262.  
Dieses Scheitern wird jedoch als Möglichkeit freier Handlung verstanden, denn insofern der eine 
Moment des Scheiterns vergeht, eröffnet sich ein neuer Moment mit neuen Freiheiten und 
Handlungsoptionen. Der Verlust der absoluten Kontrolle und das Scheitern als Grundzustand 
ermöglichen Transzendenz: „Es ist dann auch ok, wenn man dann was Anderes danach macht“263. 
Während Pappmensch für immer im Moment der zweifelnden Entfremdung gefangen sein wird, kann 
als künstlerisch produktives Subjekt darüber hinausgegangen werden. Auch in der Rezeption des 
Werks eröffnet sich diese Möglichkeit der Transzendenz, indem diese ausgedrückte subjektive 
Entfremdungserfahrung nachfühlbar wird. Wir teilen das Schicksal, uns zum Unfassbaren verhalten zu 
müssen, und auch ohne selbst Texte zu schreiben, sehen wir diese Möglichkeit der Transzendenz 
durch die Kunst als die unsere an. Sie führt uns genau diese Handlungsnotwendigkeit vor Augen und 
schlägt ein Leben in Momenten vor; im Bewusstsein, dass es eine finale Versöhnung im Leben als 
Bewusstsein nicht gibt. 
  
                                                          
259 Insofern der Versuch das Leben und die Natur absolut kontrollieren zu wollen eine menschliche 
Allmachtsphantasie sei, die sich historisch in den Vorstellungen des faschistischen Übermenschen manifestiert 
habe. Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
260 Es geht hier um die den konkreten Tod einer nahestehenden Person. Der Tod als abstraktes Thema ist – aus 
dieser Erfahrung heraus – beständiges Thema Retrogotts künstlerischen Schaffens. Siehe: splash! Mag, „splash! 
Mag x ALL GOOD Diskussion“.; Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
261 „Der Autor sagt“, in: Retrogott, Hazenberg & Hulk Hodn, Auf Ein Neues (Köln: ENTBS, 2015). 





4.2. Ein „Hip-Hop-theoretischer Diskurs“264: Esmusssosein 
[Part 1] 
Es ist auf sympathische Art und Weise widersprüchlich 
Wie du deine proklamierte Dopeness 
durch deine Wackness 
wieder leugnest 
Das schlimme ist, dass du davon überzeugt bist 
Dass ihr innovativ und  
fortschrittlich seid 
Yeah, du bist so hart, wie eine Flüssigkeit 
Wenn sie verdampft 
Rap ist verkrampft 
Du willst mich battlen 
was du nicht kannst 
Denn dein Label hat vertragliche Bindungen in dein Gehirn gestanzt 
Boah, wie krass du bist auf Pep 
Ich bin der Retrogott 
und ja, Ich rappe über Rap 
Und weil man das, was du machst rappen nennt 
Rap ich über Homosexualität 
über Realität 
Geld bewirkt die Kausalität 
Dass bei dir Halli Galli geht 
Rein historisch haben Deutsche einen Hang zur Totalität 
East Coast, West Coast, hängt vom Wetter ab 
Mein Rap ist wie eine Muschi 
Er törnt schwule Rapper ab 
Ich verbrauche mehr 
Tinte als Druckereien 
 
[Hook] 
Du sagst mein Rap ist altmodisch... 
Esmusssosein 
Wenn einer an was glaubt, ist das gut 
Yeah 
Esmusssosein 








                                                          




Tu dir keinen Zwang an 
Fang an 
Handlangern 
Der Bedeutung muss man freie Hand gewähren 
Meinungsfreiheit ist mehr wert, als deine wertlose Meinung 
Der Satz "du bist dope"  
ist wahr 
als Verneinung 
Ihr seid verwirrt 
ohne klaren Gedanken 
Ihr seid schon lange im Business 
erfahrene Schlampen 
Dieser Beat ist eine sehr gute Erfindung 
Ich fühle die Fehler meiner Gegner 
wie beim Wing Chun 
Rap ist kein Sport, sondern Kampfkunst 
Den Angreifer ausschalten, die einzige Handlungs 
-maxime. Der Verwandlungsprozess ist unausweichlich 
Aber red keine Scheiße über Lord Finesse265 
Homo! 
Du bist der beste Rapper aus Deutschland 
Na und? Ich chill eh lieber auf Noyland 
Aber warum muss denn dein Rap immer was gegen ne Schwuchtel sein? 




Bestimmte Sachen fragt man nicht 
Esmusssosein 
Wenn einer an was glaubt, dann ist das gut 
Esmusssosein 
„Ein weit verbreiteter Irrtum“ 
Esmusssosein 
Der Weg zur Erkenntnis 
Esmusssosein 
„Es ist ein weitverbreiteter Irrtum“ 
 
(2trackboy & Echomann, Es Muss So Sein. Ohne Label. 2008)  
                                                          
265 Lord Finesse ist Hip-Hop Künstler aus New York und Mitglied der Hip-Hop Gruppierung D.I.T.C. Retrogott 
gibt an, stark von ihm beeinflusst worden zu sein. „Alle reden über dope Skills / Und über freshe Rhymes / Und 
über Rap Idole / Lord Finesse ist meins“, in: 20 Min Zum Kacken, Huss und Hodn, Unprofessionelle Musik 
(Köln: ENTBS, 2005). 
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Es ist nicht möglich Essmusssosein losgelöst vom spezifischen Kontext des deutschsprachigen Rap 
voll zu verstehen. In diesem Sinne ist die Suche nach Bedeutung in der Rezeption bedingt durch das 
konkrete Publikum, an welches sich der Künstler wendet. Die stattfindende Kommunikation um 
Identitätsproduktion muss daher dechiffriert werden, indem die Zeichen und ihre die Bezüge zum 
deutschsprachigen Rap gedeutet werden. Tallert spricht mir gegenüber davon, dass er in Esmusssosein 
versucht, beständig Meta-Ebenen zu erzeugen.266 Er untersucht dabei die Aussagen innerhalb des 
deutschsprachigen Rap Diskurses267 durch ihre ironische Überspitzung. Innerhalb dieser Ironie und 
dieses Spielens mit der Sprache lassen sich ambivalente Bedeutungen erschließen, welche sowohl 
Identität produzieren als auch kritisch mit der eigenen Produktion umgehen. Diese ironischen Meta-
Ebenen verdeutlichen das Verhältnis von spielerischer künstlerischer Produktion und Bedeutung 
gebender Rezeption. 
Esmusssosein entstand nicht unter dem Alias Retrogott, sondern als Kollaboration mit dem Producer 
Twit One, welcher ebenfalls in Köln beheimatet ist. Gemeinsam bilden sie das Duo 2trackboy und 
Echomann und produzierten die Es Muss So Sein EP im Jahr 2008. Auf diese EP folgte 2011 die MMX 
LP, allerdings unter dem leicht veränderten Namen 4trackboy und Echomann. Hinter Echomann 
verbirgt sich Twit One und 2trackboy / 4trackboy sind andere Künstlernamen Tallerts. 2track und 
4track beziehen sich dabei auf die Art und Weise der Musikproduktion durch musikalischen Geräte, 
resp. Maschinen. Diese erzeugen verschiedene Tonspuren, auf denen verschieden Klänge als Loops268 
wiederholt werden können, um durch diese Wiederholung einen Rhythmus zu erzeugen.269 Im Intro 
Part 1 von MMX wird dies von Twit One explizit gemacht: „der ständige Loop“ 270. Wiederholung 
und Loop als Basis der Musik sind Ausgangspunkt der Namenswahl.  
Im Zusammenhang mit Esmusssosein ist dieser Name ein Hinweis auf Identitätsproduktionen 
innerhalb des deutschsprachigen Rap. Es findet eine Einbettung in eine musikalische Tradition statt, 
welche die heutige musikalische Produktion von Hip-Hop überhaupt ermöglicht. Auf die Worte Twit 
Ones im Intro Part 1 folgt daher der Cut: „We started out with these… two track states, two track in 
the 60s. And we moved on from then on to four track. Those are four track, that it is”. In der 
künstlerischen Produktion schreiben sie sich aktiv und aktualisierend in diese Geschichte ein. Diese 
Bezugnahme und Identitätsproduktion durch das Alias kann auch als Kritik an einer künstlerischen 
Produktion gelesen werden, die auf eine Weiterentwicklung der Musik als eine komplexe 
Wissenschaft abzielt. Retrogott grenzt sich von einer Vorstellung von Kunst ab, die technische 
Komplexität resp. möglichst vielen Tonspuren mit künstlerischer Qualität und ästhetischem Wert 
gleichsetzt271. So wird in Schlangensindgespraechig272 gerappt: „Retrogott der unprofessionelle 
                                                          
266 Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
267 „[Die diskursive Praxis] ist eine Gesamtheit von anonymen, historischen, stets im Raum und in der Zeit 
determinierten Regeln, die in einer gegebenen Epoche und für eine gegebene soziale, ökonomische, 
geographische oder sprachliche Umgebung die Wirkungsbedingungen der Aussagefunktion definiert haben.“ In: 
Michel Foucault, Archäologie des Wissens., 16. Aufl. (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2013), 171. 
268 Loops sind jene Klänge, welche in beständiger Wiederholung eine zentrale Grundlage für den Beat bilden. 
Gemeinsam mit Schlagzeugelementen (Kicks, Snares, Drums) erzeugen sie die Melodie des Beats. Vgl. Forman 
und Neal, That’s the Joint!, 140. 
269 Barrie Cadogan, „Guest Column - Little Barrie: ‚Why I still love my four track cassette recorder‘“, 10. April 
2014, http://www.qthemusic.com/1803/guest-column-little-barrie-love-4-track-cassette-machine/. 
270 4trackboy & Echomann, MMX (Köln: Iced Out Pimmel Records / Ohne Label, 2011). 
271 „Du hast aufwendige Loops im 3/4 Stunden Takt / Hauptsache Takt /Takt ein zwei Takt /Dann hast du jetzt 
begriffen worum es geht“, Einenreissen, Huss und Hodn, Der Stoff, Aus Dem Die Regenschirme Sind (Köln: 
ENTBS, 2010). 
272 Die Beleidiger, Remix EP (Köln: ENTBS, 2010); puetzmoney, retrogott (die beleidiger) ; 
schlangensindgespraechig (original hulk hodn mix), 2010, https://www.youtube.com/watch?v=0tCe05f6JNQ. 
 
 39 
Musiker / Rap Amateur auf Deutsch / ich nahm Pornofilmkaese273 auf einer Spur auf / mit einem 
Störgeräusch“. Hier wird die Simplizität zum Zeichen des Stolzes. 2trackboy und Echomann, 
entwerfen eine künstlerisch-subjektive Position, in der nicht die Komplexität eines Werkes 
entscheidend ist, sondern seine Ausdrucksmöglichkeit einer authentischen Subjektposition274. 
Der Beginn des Tracks macht den Battlerap-Charakter von Esmusssosein deutlich, bei dem die 
„proklamierte Dopeness“ des imaginierten Gegners abgestritten wird. „Dopeness“ und sein 
begrifflicher Gegensatz, „Wackness“, fungieren als Begriffspaar, welche konkrete negative bzw. 
positive Bewertungen von künstlerischer Produktion im Hip-Hop bezeichnen. Diese Begriffe 
fungieren als Diskursinstrumente für eine authentische subjektive Kunstproduktion.275 „Wackness“ ist 
nicht einfach schlechte Musik, sondern kann auch als subkultureller Bezeichnung für entfremdete, 
nicht-authentische Musik verstanden werden, welche die Möglichkeit des Ausdrucks einer subjektiven 
Identitätsposition vergibt. 
In einen unmittelbaren gedanklichen Zusammenhang zur „Wackness“ wird dabei die Frage von 
Innovation und Fortschrittlichkeit gerückt. Retrogott diskutiert hier nicht, ob es Fortschritt an und für 
sich gibt, wenn auch eine Kritik an einem linearen Fortschrittsgedanken herausgelesen werden kann 
(„Redet von Fortschritt / und technischer Weiterentwicklung / die es leider nicht gibt und in 
Wirklichkeit Unterentwicklung ist“276). Diese Kritik ist jedoch bereits eine Stilllegung der ästhetischen 
Erfahrung. Im Text selbst findet sich eine Infragestellung der Sprechakte277, welcher in der 
proklamierten Fortschrittlichkeit enthalten sind. Dies wird in den darauffolgenden Zeilen deutlicher, 
wenn gerappt wird: „Yeah, du bist so hart wie eine Flüssigkeit / wenn sie verdampft“. Das poetische 
Spiel mit der Sprache führt die Selbstüberhöhungen anderer Rapper ad absurdum. So können diese 
Zeilen auch als Kritik an Rappern verstanden werden, die sich selbst durch Männlichkeit und Härte 
definieren. Für Tallert stellt der Text eine Auseinandersetzung mit Logik dar, in dem er bewusst 
Widersprüche erzeugt: „Das ist für mich so ein bisschen was Aphoristisches, man kann es genießen im 
Durchlauf, aber es ist am Ende nicht klarer.“278 In diesen Widersprüchen kann jedoch Bedeutung 
erschlossen werden, die den durchlaufenden Widerspruch stillstellt. In dieser Stilllegung findet sich 
eine Kritik an deutschen Rappern: „Es geht mir nicht um die deutsche Sprache, sondern es geht ganz 
klar um diese Rapper“. 
Gegenüber dieser Idee von Fortschritt wird die Musik Retrogotts als „altmodisch“ bezeichnet. Dies 
muss als Fremdzuschreibung wahrgenommen werden, welcher sich Retrogott bewusst entzieht. 
Esmusssosein wird von Tallert verstanden als ein „Aufbegehren gegen Dogmen“279. Retrogott / 
2trackboy versucht eine Subjektposition zu behaupten, welche Musik nicht nach Schubladen erzeugt, 
sondern die Musik nach ihrem ästhetischen Wert für den Künstler erzeugt. Die Namen sind deshalb 
                                                          
273 Pornofilmkaese ist auf der Jetzt Schämst du dich LP zu finden, und einer der Tracks mit denen Retrogott und 
Hulk Hodn (damals noch als Huss & Hodn) in der deutschen Hip-Hop Subkultur erste Bekanntheit erlangten, 
und der repräsentativ für den Battle-Rap Stil Retrogotts ist. 
274 Authentizität wird hier verstanden als die „Befreiung [welche] nur durch eine gewollte reflexive ,radikale 
Konversion‘ zu einer ,neuen‘ moralischen Haltung und Lebensweise zustandekommt, in der ich beschliesse 
[sic!], die spontane, mehrdeutige und beunruhigende Freiheit, die ich bin, zu bejahen, zu schätzen und zu leben.“ 
Aus: Bernard N. Schumacher, Hrsg., Jean-Paul Sartre: Das Sein und das Nichts (Walter de Gruyter GmbH & 
Co KG, 2015), 82–83; Siehe auch: Jean-Paul Sartre, Das Sein und das Nichts. Versuch einer 
phänomenologischen Ontologie, 18. Aufl. (Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 2014), 159. 
275 „Ich gebe der Wackness eine Bedeutung 
in dem ich auf dich zeige“ Scheibe, aus: Die Beleidiger, Die Erde Ist Eine Scheibe (Köln: ENTBS, 2010). 
276 Kabelkouch, in: 2trackboy & Echomann, Es Muss So Sein. 





ironische Hinweisgeber auf diese Fremdzuschreibung, der sich scheinbar untergeordnet, sie zugleich 
jedoch in Frage gestellt wird. Deshalb lautet die ironische Antwort auf solche Zuschreibungen, im 
Sinne einer authentischen Kunstproduktion: „Esmusssosein“. Denn „es muss natürlich nichts so sein. 
Nichts muss überhaupt irgendwie sein“280.  Viel mehr ist das Kunstwerk nur das Produkt seines 
schöpferischen Wollens – künstlerischer Intentionalität. Gleichzeitig muss festgehalten werden, dass 
der Text selbst in dieser ironischen Ambivalenz als unterhaltsame Auseinandersetzung verbleibt. Die 
Deutung ist außerhalb des Textes und es erklärt sich auch nicht: „Bestimmte Sachen fragt man nicht“.   
Diese authentische Subjektposition, welche aus dem Werk heraus rezipiert werden kann, definiert sich 
durch einen Entzug von warenförmiger Kunstproduktion: „Rap ist verkrampft / Du willst mich battlen 
/ was du nicht kannst / denn dein Label hat vertragliche Bindungen in dein Gehirn gestanzt“. Rap ist 
verkrampft, insofern die musikalische Produktion nicht ein subjektiver Ausdruck persönlicher Realität 
ist, sondern nach den Erfordernissen der Kulturindustrie in Form von „vertragliche[n] Bindungen“ 
geschaffen wird. Weiter wird diese Kritik an den Zeilen deutlich: „Geld bewirkt wie Kausalität / dass 
bei dir Halli-Galli geht“. Das freie subjektive Spiel mit der Sprache ist nur möglich, wenn die Musik 
nicht in diesen Schubladen geordnet wird.  
Wenn auf diese Zeilen folgend vom „Hang zur Totalität“ der Deutschen gesprochen wird, ist dies also 
kein Zufall, sondern ist als Kritik an einem Hip-Hop zu verstehen, bei dem „East Coast / West 
Coast“281 als warenförmige Label einer Musik übergeordnet und aufgezwungen werden. Die 
Gedanken springen hier von einer Kritik am deutschen Nationalismus hin zur Frage davon, was 
Kunstproduktion bedeutet. Innerhalb des deutschsprachigen Hip-Hop, aber auch im US-
amerikanischen Raum werden East Coast und West Coast als sich ausschließende 
Konkurrenzprodukte inszeniert. Die Zuordnung hat identitätsstiftende Funktion als essentialisierende 
und ästhetisierende Vermassungsinstrumente. Gleichzeitig ist die Zuordnung zu einem dieser Begriffe 
ein Versuch, die Musik in ihrer künstlerischen Funktion zu beschneiden, um sie als Produkt verkaufen 
zu können. Von dieser Zuordnung wird sich abgegrenzt, und die musikalische Form nicht als 
Identitätsmerkmal postuliert, sondern deren Bedeutung überhaupt in Frage gestellt, wenn sie zu einer 
bloßen Stimmung verkommt, die „vom Wetter“ abhängt. Tallert betont, dass in der Kunst „alles 
miteinander verbunden“282 ist.283 Die begriffliche Reduktion nimmt dem künstlerischen Medium seine 
Möglichkeit, eine authentische Subjektposition auszudrücken. Erst in einer universalisierenden Form 
kann sich der Inhalt frei entfalten. 
Auch die zweite Strophe verfolgt eine ironische Überspitzung und eine Entfaltung von logischen 
Widersprüchen. „Der Satz ,du bist dope‘ / ist wahr / als Verneinung“ macht diese Widersprüchlichkeit 
besonders deutlich. Zunächst kann es als Beleidigung eines Battle-Gegners verstanden werden, die erst 
durch den Zeilenumbruch als Bruch mit der Erwartung entsteht. Tallert spricht davon, dass er hier 
versucht durch die Geste „ein Negationszeichen an irgendwas dran zu machen, um zu zeigen, dass die 
                                                          
280 Ebd. 
281 East Coast und West Coast sind subkulturelle Begriffe innerhalb von Hip-Hop. Obwohl eigentlich 
geographische Bezeichnungen für die Ost- und Westküste der USA, funktionieren sie gleichzeitig als Marker für 
einen bestimmten Stil, welcher diesen Regionen zugeschrieben wird. East Coast gilt als mehr vom Jazz 
inspiriert, und wird als Conscious, d.h. kritisch-reflektierend, verstanden (z.B. A Tribe Called Quest). West 
Coast wiederum wird durch Einflüsse vom Funk definiert, und mehr durch Gangster Rap definiert (z.B. 
N.W.A.). Vgl. Forman und Neal, That’s the Joint!, 58. Diese Zuschreibungen als kulturindustrielle Begriffe 
übergehen zwangsläufig all jene Künstler/innen, welche nicht in das Schema passen.  
282 Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
283 „Keiner sollte danach beurteilt werden, wann er geboren ist, woher er kommt oder wie er aussieht. James 
Brown inspirierte vielleicht Afrika Bambaataa, Bambaataa inspirierte Torch. Torch inspirierte mich. Das ist 




Möglichkeit besteht, dass das so ist, genauso wie für mich immer die Möglichkeit bestand, mich selbst 
als den Angegriffenen zu sehen“284. In der Ambivalenz des Textes verbleiben die Aussagen unklar. Im 
Sinne eines Battlerap wird ein Gegner angegriffen, der jedoch auch der Künstler sein kann. 
Gleichzeitig besteht auch eine Möglichkeit der Versöhnung, indem der Angegriffene potenziell „dope“ 
sein kann. Auch wenn der Text Hinweise gibt, was für „Dopeness“ notwendig ist, gibt er keine klaren 
Antworten. Sie muss als Bedeutung außerhalb des Textes erschlossen werden.  
Dies umso mehr, weil der Text hier vorrangig ein sprachliches Spiel ist. „Tu dir keinen Zwang an / 
Fang an / Handlangern“ lässt die Worte in einem assoziativen Prozess zusammen existieren, deren 
Bedeutung man „freie Hand gewähren“ muss. Insofern es ein sprachliches Spiel ist, welches 
Retrogott erzeugt, kann die Identitätsproduktion des Textes als das Gegenteil einer verkrampften 
Haltung verstanden werden. Sie ist authentisch, weil sie sich auf diesen assoziativen Prozess einlässt 
und versucht, sich den kulturindustriellen Produktionsbedingungen zu entziehen. Als Spiel ist die 
Bedeutung so frei, dass man den Künstler dahinter nicht festschreiben kann. 
Gleichzeitig findet sich dennoch eine klare Kritik im Mantel der Ironie. Sie richtet sich gegen 
diejenigen, welche „schon lange im Business“ sind, oder Rap als „Sport“ verstehen, d.h. welche „der 
Beste und Stärkste“ werden wollen. Im Kontext von deutschsprachigen Hip-Hop kann dies als eine 
Kritik an männlicher Härte und einem sich selbst überhöhenden Nationalismus verstanden werden: 
„Gute Rasse / Muskelmann / Ich kann’s nicht mehr sehen“285. Innerhalb der Battle-Realität, die 
natürlich selbst eine gewisse Härte und Männlichkeit produziert, richtet sie sich gegen eine konkrete 
Einheit von Form und Inhalt innerhalb des deutschsprachigen Raps. „Du bist der beste Rapper aus 
Deutschland / Na und? Ich chill eh lieber auf Noyland“286 grenzt sich klar von einer solchen Idee ab 
und entwirft eine unverkrampfte und verspielte Identität als Gegenteil.  
Wenn dann homophobe Beleidigungen genutzt werden, um die imaginären Gegner zu beleidigen, 
dann ist dies nur innerhalb dieser Diskursrealität verständlich.287 Sie haben einen widersprüchlichen 
Charakter, denn die homophobe Beleidigung entspringt einem männlichen Diskurs, und richtet sich 
zugleich genau gegen eben jene Konstruktion von Männlichkeit. In diesem Kontext wird auch die 
Hook verständlich, die ein anderes Publikum anspricht als die Strophen. Letztere richten sich gegen 
Battle-Gegner, während die Hook eine Meta-Frage zum Battle selbst beantwortet: „Aber warum muss 
denn dein Rap immer was gegen ne Schwuchtel sein? / Ich hab nichts gegen Schwule / aber 
esmusssosein“. Somit bewegt sich Esmusssosein innerhalb eines männlichen Diskurses innerhalb von 
Hip-Hop, und bedient sich dessen Sprache.288 Aber nur innerhalb des Kontextes der Kritik erhält 
                                                          
284 Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
285 Kleines Stück, in: Huss und Hodn, Der Stoff, Aus Dem Die Regenschirme Sind. Auch: „Meine Dopeness lässt 
im Video kein Platz für die Nationalflagge meines Landes“, Rocknroll, in: Die Beleidiger, Die Erde Ist Eine 
Scheibe. 
286 Noy Riches ist ebenso Teil des Independent Labels Entourage Business und produziert Beats unter dem 
Namen Noyland. 
287 „Ich fand es im Rap-Kontext auch spannend, das gerade zu Rappern zu sagen, für die das wirklich ne 
schlimme, harte Beleidigung ist. Klar trifft man im Rap, aber eigentlich in der gesamten Popkultur, ein 
überhebliche Männlichkeitsideal an und ich kann schon verstehen, dass es manchmal so aussah, als würde ich da 
voll mitziehen mit solchen Aussagen. Aber das mach ich gar nicht.“, in: Helene Nikita Schreiner, „Retrogott und 
Hulk Hodn im Interview - Meiner Mutter geht es gut!“, Ruhmsucht., 20. Dezember 2014, 
http://www.ruhmsucht.de/leben/musik/interview/interview-retrogott-hulk-hodn/. 
288 In diversen Interviews der letzten Jahre stellt sich Tallert der Frage, inwiefern eine solche Nutzung dennoch 
Homophobie bestärkt: „Außenstehende können diesen Vorwurf durchaus tätigen. Ich glaube aber auch, dass man 
Kunst nicht wortwörtlich verstehen darf. Der Autor und der Erzähler sind zwei Instanzen, die man nicht 
verwechseln darf. Das heißt: wenn ich etwas rappe, ist das nicht zwangsläufig meine Meinung. Aber ich gestehe 
definitiv ein, dass in dem Wortmaterial, das ich geliefert habe, extrem sexistische Positionen mitschwingen, mit 
denen ich auf einer Metaeben [sic!] gespielt habe, ohne mir damals über die Konsequenzen der Veröffentlichung 
 
 42 
dieser Begriff Funktionalität innerhalb des Kunstwerkes. Die Wahl zwingt sich in gewisser Hinsicht 
dem Künstler auf, obwohl er selbst der Produzent der Zeilen ist. Es ist Teil der künstlerischen 
Konstruktion, die nicht voll auf das Individuum hinter dem künstlerischen Alias zurückzuführen ist. 
Deshalb ist die Frage nach dem „Warum?“ müßig, „bestimmte Fragen stellt man nicht“, denn sie ist 
nur Werks- und Diskursimmanent zu beantworten. 
Die Hook hält diese Ambivalenz als Kunstwerk aufrecht und lässt sich nicht eindeutig auf eine Person 
zurückführen. Wenn gerappt wird „Wenn einer an sich glaubt, dann ist das gut“, bzw. später „Wenn 
einer an was glaubt, dann ist das gut“, kann nicht eindeutig gesagt werden, ob dies eine ironische 
Kritik oder eine ernste Behauptung ist. Sie ist möglicherweise beides, oder nichts davon. Gerade in der 
Ambivalenz wird die Identitätskonstruktion uneindeutig. Der Künstler bleibt nicht fassbar, indem er 
Teil des unbestimmten „einer“ wird. Es ist daher auch kein Zufall, dass sich die letzten Zeilen ähnlich 
unklar bestimmen lassen. Ist „Esmusssosein“ „der Weg zu Erkenntnis“? Oder ist vielmehr der Weg 
zur Erkenntnis „ein weitverbreiteter Irrtum“? Das mehrdeutige Spiel mit der Sprache ist Teil der nicht 
fassbaren Identitätskonstruktion, welche in der Rezeption mehrere Identitätsebenen ermöglicht.  
                                                          
bewusst gewesen zu sein. Ich hatte unterschätzt, dass man als Teil der Öffentlichkeit irgendwann nicht mehr 
kontrollieren kann, wer deine Musik hört und wie groß das Publikum wird.“ In: Schlegel, „INTERVIEW“. Und: 
„Es ist meiner Auffassung nach nicht richtig, wissentlich und vorsätzlich andere Menschen zu verletzen. Ich 
habe schon immer nicht nur zwischen Aussagen, die in Ordnung sind, und Aussagen, die nicht in Ordnung sind, 
unterschieden, sondern auch zwischen Situationen, in denen unterschiedliche Ordnungen herrschen. In meiner 
Rolle als ,Musiker‘ musste ich über Jahre hinweg lernen, mit der Überschneidung von Situationen und ihren 
unterschiedlichen Ordnungen umzugehen.“ In: Richard Lehne, „»Ich habe versucht, etwas zu rechtfertigen, das 




4.3. Subjektposition und Musik in der Kulturindustrie: Noch niemals in New 
York 
[Intro:] 
„frontin like he was a New Yorker“ 
“New York, New York, big city of dreams” 
“kiss my gangsta pimpin playin hustlin’ motherfuckin ass” 
 
[Hook:] 
“I'm runnin rhymes while the clock is steady runnin time” 
“for the mill I don’t run!” 
 
[Verse 1:] 
Ich hasse meine Handschrift 
Wenn sie Termine aufschreibt 
Und fülle keine Gedankenkreise mit Kleinkariertheit 
Was macht euch so 
Anscheinend Probleme? 
Aber anscheinend Scheinprobleme 
Bevor du mir weiter von deinem übertrieben guten Rap 
Und den Beats deines Freundes erzählst 
Lass mich dir doch direkt die Bestätigung geben, die du suchst 
Wie wir alle 
Yeah, du meinst es auch nur gut 
Und deine Beats würden mir sicher gefallen 
Mit echten Jazz-Samples 
Wie aus New York 
Yeah, ich war noch nie in New York 
Doch reise gern 
Ein Großteil der Musiker die du samplest kamen vielleicht aus dem Süden wo sie jetzt Crunk machen 
Mit Synthesizern aus Japan - Scheiß Globalisierung! 
Auch wenn ich von denen betrogen werde, die Uhrzeiten fälschen 





Du bist nicht unbedingt wack 
Aber es sind schon alle Bedingungen erfüllt, um dich wack sein zu lassen 
Also wozu theorisieren und sich in Gesetzmäßigkeiten der Geometrie verlieren 
Wenn der Zufall die Wackness passieren lässt 
Im Hier und Jetzt 
Ich brauche keinen inszenierten Test 
Ich teste deine Inszenierung 
Du assoziierst US-amerikanische Städte mit meiner Drumprogrammierung 
Oder der von Hulk Hodn 
Wer von euch beiden macht die Beats? 
Immer der, der gerade nicht damit beschäftigt ist, deinen Kopf in ein Urinal zu halten 
Ich werde für radikal gehalten 
Weil ich Ansichten vertrete die damit zu tun haben, dass ich meinen Kopf bewege 
Und nicht immer nur auf eine Straße gucke 
Der Weg zur Zerstörung verläuft gerade 
 
[Hook] 
(Huss und Hodn, Der Stoff, aus dem die Regenschirme sind. ENTBS. 2010)  
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In Noch niemals in New York entwickelt Retrogott ein poetisches Raum-Zeit-Verhältnis, in welchem 
Identität produziert wird. New York ist mehr als eine Stadt, sondern fungiert im Text als kultureller 
Marker, der Bedeutung schafft. Dieses New York steht in einem Zusammenhang mit einer konkreten 
Vorstellung von musikalischer Produktion und Hip-Hop, und wird durch die poetische Behandlung 
dekonstruiert. In dieser Dekonstruktion findet sich zugleich eine Auseinandersetzung mit Identität, in 
einer Selbst- und Fremdwahrnehmung. Diese zeigt sich als ent-hierarchisierte Beziehung zwischen 
Künstler und Publikum, in welchem der Künstler auch Rezipient ist. 
Die verschiedenen Cuts289 im Intro verweisen auf diesen kulturellen Bezug zu New York. Vielfältige 
Darstellungen der Kunst beziehen sich auf New York und die Stadt ist wie kaum eine andere von 
diesem kulturellen Narrativ geprägt. „New York, New York, big city of dreams“ ist eine Zeile die nicht 
nur im Hip-Hop aus New York immer wieder aktualisiert wird. Dieses kulturelle Narrativ entspringt 
den historischen und sozio-ökonomischen Verhältnissen der Stadt, als Zugangspunkt zu den USA, und 
als Ort der außergewöhnlich viele Künstler/innen anzieht, die sich in ihr mit sich selbst und der sie 
umgebenden Welt auseinandersetzen. Im Zusammenhang mit Hip-Hop muss New York auch als 
Zeichen des Ursprungs dieser Kunst- und Kulturform gesehen werden.290 Dieses Zeichen ist daher eng 
mit künstlerischer Identitätsproduktion im Zeitalter der Kulturindustrie verbunden. 
Hier wird in Bezug auf die Kulturindustrie ein ganz bestimmtes Identitätsverhältnis entworfen, 
welches bereits in der Hook andeutet wird. Diese ist noch vor der ersten Strophe zu hören, und 
funktioniert daher auch als thematische Einführung des Liedes. „,I'm runnin rhymes while the clock is 
steady runnin time’ / ,for the mill I don’t run!’” Es muss gerannt werden, denn die Zeit rennt ebenso 
voran. Fraglich ist jedoch wofür gerannt wird, und im zweiten Zitat wird deutlich: nicht „for the mill“, 
die Millionen, und mit ihnen die Entfremdungserfahrung der Arbeit, wie Tallert auch im Gespräch 
bestätigt. Diese beiden Cuts sind nicht identisch mit der Position des Subjekts des Textes, sondern 
eigene Aussagen. Diese sind in einen neuen subjektiven Zusammenhang gestellt worden, welcher nur 
durch Retrogott und Hulk Hodn besteht, die hier noch als Huss und Hodn auftreten. Sie verbleiben in 
einer gewissen Schwebe, denn sie finden sich hier dank eines assoziativen Prozesses, der nicht auf die 
Subjektposition des Künstlers – nicht einmal des textlichen Ichs – reduziert werden können. Für 
Tallert selbst war es insbesondere die sprachliche Kombination des dreifachen „run“, die zu dieser 
Kombination bewogen.291 So verbleiben die Aussagen von Rasco resp. KRS-One ihre eigenen, auf die 
sich intentional bezogen wird. Tallert stellt sich die Frage: „wofür rennt man?“292 Es wird eine 
Identitätsposition angedeutet, welche sich zwar in der Realität bewegen muss, jedoch sich nicht den 
kulturindustriellen Erfordernissen – oder der warenförmigen Entfremdung insgesamt – unterordnen 
will. 
                                                          
289 Cuts sind Ausschnitte aus anderen Songs, die als einzelne Elemente aus dem Original herausgeschnitten 
werden und so in den neuen Song eingefügt werden. Hier sind Cuts einzelne Zeilen aus anderen Texten, die 
direkt dem Song entnommen werden. Sie bilden somit eine inhaltliche Ergänzung zu den Texten und erzeugen 
dadurch Bezüglichkeit zum ursprünglichen Kunstwerk. Gleichzeitig stehen sie hier in einem neuen Kontext, und 
obwohl sie nicht identisch mit der Position der Künstler sind, in diesem Fall Huss und Hodn, stehen sie doch 
intentional nur durch sie an dieser Stelle. Vgl. Forman und Neal, That’s the Joint!, 459. 
Im Gespräch mit mir bezeichnet Tallert diese Cuts als eine Art Hommage, ähnlich dem Zitieren (Liess und 
Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 25.10.2016.). Indem man zitiere, weise man darauf hin, 
dass man es selbst nicht habe besser machen können, und erzeuge gleichzeitig Identität und Bezugnahme durch 
die bewusste Anspielung auf andere Identitätspositionen. 
290 Lucien J. Flores, „Hip-Hop is for Everybody: Examining the Roots and Growth of Hip-Hop“, Inquiries 
Journal 4, Nr. 5 (2012), http://www.inquiriesjournal.com/articles/639/hip-hop-is-for-everybody-examining-the-
roots-and-growth-of-hip-hop; Jonah Katz, „Hip-Hop Rhymes Reiterate Phonological Typology“, Lingua 160 
(2015): 54, doi:10.1016/j.lingua.2015.03.005. 




Diese Entfremdungserfahrung wird in den ersten Zeilen spürbar. „Ich hasse meine Handschrift / wenn 
sie Termine aufschreibt“. Das poetische Spiel mit der Sprache und den musikalischen Pausen ist 
entscheidend. Scheint es zunächst, dass die Handschrift an sich das Problem sei, wird in der 
darauffolgenden Zeile deutlich, dass sie nur dann entfremdend ist, wenn sie einer bestimmten 
Funktion unterliegt: Termine aufzuschreiben. Erst die Erfahrung der Moderne mit ihrer kapitalistisch 
geprägten genauen Zeitmessung ermöglicht Termine in ihrer heutigen Form; als Gesellschaft, die von 
jedem einzelnen Mitglied beschleunigte und produktive Betätigung verlangt. Diese genaue 
Zeitmessung verändert auch die Art und Weise wie Menschen den allgemeinen und unaufhörlichen 
Lauf der Zeit in der heutigen Form der Uhr wahrnehmen. „Und fülle keine Gedankenkreise mit 
Kleinkariertheit“ deutet eine Abgrenzung von diesem beständig Neuen als Immergleichen an.293 
Wenn sich das Subjekt des Textes dann einem imaginären Battle-Gegner zuwendet, dann nicht in einer 
absoluten Feindschaft oder einer Abwehr des Anderen. Zwar wird behauptet, dass die Probleme 
„anscheinend Scheinprobleme“ sind, dies jedoch, weil auf das eigentliche, sich dahinter versteckende 
Problem, verwiesen wird: „lass mich dir doch direkt die Bestätigung geben die du suchst / Wie wir 
alle / Yeah, du meinst es auch nur gut“. Das Subjekt des Textes sucht ebenso wie alle anderen nach 
Bestätigung. Insofern sind sie alle gleich. Jedoch: „Vor Gott / sind wir Menschen / Vor dem Retrogott 
/ bist du ein Hurensohn“, denn der Retrogott „ist der Mensch“294. Identität wird hier durch einen 
anderen Umgang mit der Suche nach Bestätigung erzeugt, statt einer Leugnung dieser Suche an sich. 
Dieser Verhaltensunterschied findet sich in der ironischen Auseinandersetzung mit denjenigen, welche 
Retrogott, seit er eine gewisse Bekanntheit erlangt hat, ihre Kunst zusenden295: den „übertrieben guten 
Rap / und den Beats deines Freundes“. Dieses Zusenden von Kunst mit der Erwartung und Hoffnung 
auf Bestätigung scheint den Zweck künstlerischer Produktion zu verfehlen: Statt dem Ausdruck einer 
subjektiven Realität für Andere, wird noch nach der Produktion versucht, das Selbstwertgefühl durch 
andere zu stärken. Die Identitätsproduktion durch Kunst ist ein komplexer Prozess zwischen 
Schaffendem und Rezipierendem. Insofern das Kunstwerk jedoch Ausdruck einer subjektiven Realität 
ist, kann es nicht abschließend und absolut in der Rezeption bewertet werden. Zwar ist die Rezeption 
konstitutiver Teil des Kunstwerkes, jedoch nur insofern die Zielsetzung des Kunstwerkes bleibt, für 
Andere diese subjektive Erfahrung spürbar zu machen. Soweit das Kunstwerk allerdings auf die 
technische Reproduktion einer bestimmten Form der Kunst – New Yorker Hip-Hop – als Produkt der 
Kulturindustrie abzielt, um Bestätigung durch andere zu erhalten, ist diese subjektive Erfahrung in der 
ästhetisierten Produktion versteckt oder verloren. Es war die Konfrontation mit eben jener 
Fremdzuschreibung und Suche nach Bestätigung in ihm, die Tallert hier verarbeitet.296 
Als ein solcher Aspekt der Kulturindustrie funktioniert das Narrativ um New York und seiner 
kulturellen Bedeutung: „Mit echten Jazz Samples / Wie aus New York“. Diese essentialisierte 
Vorstellung von musikalischer Produktion, die sich Jazz Samples im Hip-Hop nur im örtlichen Bezug 
auf New York vorstellen kann, wird hier poetisch ins Absurde getrieben und dadurch abgelehnt297: 
„Ich war noch nie in New York / doch reise gern“. Jazz Samples sind nicht identisch mit New York, 
                                                          
293 Zu dieser Darstellung der Moderne als Hölle bei Benjamin siehe: Arabatzis, Allegorie und Symbol, 138. 
294 miiinjung, „HUSS & HODN Interview @ HIP HOP OPEN 2008“. 
295 Die Konfrontation mit der gestiegenen Bekanntheit drückte sich für Tallert darin aus, dass seine Kunst und 
seine Person nun plötzlich für etwas Besonderes gehalten wurde, und er in dieser besonderen Position Kunst 
bewerten solle. Siehe: Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
296 Ebd. 
297 In Tallerts Verständnis war der deutschsprachige Rap immer schon zu sehr auf die Hip-Hop Produktion in 
den USA fokussiert und hat dabei diese Musik zu stark in Schubladen einsortiert. Siehe: Ebd.; miles bonny, „The 





oder Anzeichen einer ernsthaften subjektiven Kunstproduktion – Jazz Samples geben dem Kunstwerk 
keinen Wert an sich. Gleichwohl darf dies nicht als Ablehnung von Jazz überhaupt verstanden werden. 
Dann würde man der ironischen Distanz nicht ihren vollen Interpretationsraum lassen. In B-Boys in 
Bayreuth äußert Retrogott: „Hör dir Jazz an / Hör dir Funk an / Hör dir Soul, Reggea, Klassik und 
Punk an / Hör dir dann an, was du machst / Es wird Zeit, dass du aufwachst / Egal, welche Kiste du 
aufmachst / Du bist wack!“. Wogegen sich die Ironie richtet, wenn in Noch niemals in New York von 
Jazz gesprochen wird, ist ein kulturindustrieller Zugang, der „US-amerikanische Städte mit meiner 
Drumprogrammierung“ assoziiert, anstatt der Musik ihren universalisierenden Charakter zu geben, für 
die sie von Retrogott „[ge]liebt“298 wird. Gerade in der der Phrase „Scheiß Globalisierung!“ wird 
durch Ironie eine Subjektposition preisgegeben, die sich gegen einen regionalisierten Musikbegriff 
richtet: „Ein Großteil der Musiker, die du samplest kamen vielleicht aus dem Süden / Wo sie jetzt 
Crunk / machen / mit Synthesizern aus Japan“. Tallert drückt seine eigene Position so aus, dass „alles 
miteinander verbunden“299 ist. Ohne die globale Beeinflussung der Musik insbesondere in der 
Moderne wäre die heute Kunstproduktion gar nicht denkbar. Sie ist jedoch nicht auf ihre örtlichen 
Ursprünge reduzierbar. 
Die Kunstproduktion, welche sich den kulturindustriellen Begriffen von Musik unterordnet, wird 
durch ein komplexes Verhältnis von Kunstproduktion und Rezeption einer Kritik unterzogen300: „Ich 
teste deine Inszenierung“. Indem Retrogott als Künstler auf die Kunstwerke anderer reagiert, ist er 
„kein Indianer vom Rapper-Kontinent“, sondern „ein dich scheiße findender rappender 
Konsument“301. Wie Rezipient/innen stets in die Position des Produzierenden wechseln können, sind 
auch die Produzent/innen zugleich Rezipierende. Das Kunstwerk selbst ist Produkt der Rezeption 
anderer Kunst, und Künstler/innen müssen sich zur warenförmigen Produktion von Kunst verhalten, 
sich rechtfertigen, sind der Kritik ausgesetzt. Als ästhetische Erfahrung bleibt diese Rezeption, der 
Test der Inszenierung, subjektiv: „Also wozu theoretisieren / und sich in Gesetzmäßigkeiten verlieren / 
wenn der Zufall die Wackness passieren lässt“. In der ästhetischen Erfahrung die Unlust bereitet, 
findet sich der Einfluss auf die eigene Musik. In der Unlust wird auf die Umwelt reagiert und eine 
eigene Identitätsposition konstruiert. 
Diese Identitätsposition lässt sich nicht auf zeitliche Entwicklung oder örtliche Zuschreibung 
reduzieren, sondern findet „Im Hier und Jetzt“ statt. Denn „auch wenn ich mich von denen betrogen 
fühle die Uhrzeiten fälschen / der Moment wird mir helfen“. Dieser Moment kann nicht durch die 
uhrzeitliche Strukturierung der Welt vollends kontrolliert werden, und eröffnet einen Blick auf den 
                                                          
298 Der universalisierende Charakter zeigt sich nicht zuletzt darin, dass die Musik nicht nur von denjenigen 
geliebt wird, die sie machen, sondern auch andere eine ähnliche Empfindung dabei haben können, die in der 
Rezeption der ästhetischen Erfahrung liegt. Tallert spricht dies selbst an: DLTLLY // Don’t Let The Label Label 
You!, „DLTLLY // HUSS & HODN über Labels und was fresh ist und so“, 1. September 2013, 
https://www.youtube.com/watch?v=lfYnOFaAAzg&list=PL84COfgKNLEiOiBjHtysjKDVbfeARJH0t&index=2
. 
299 Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
300 Auch in seiner eigenen Haltung zur Verwertung möchte Tallert seine Kunst eher als ein Hobby verstehen 
(Simon Langemann, „Retrogott & Hulk Hodn: ‚Labelshit ist auch so’n Kack‘ – laut.de – Interview“, laut.de, 
zugegriffen 20. Oktober 2016, http://www.laut.de/Retrogott-Hulk-Hodn/Interviews/Labelshit-ist-auch-son-Kack-
17-07-2013-1059.), resp. als etwas, für das man alles geben soll und auch verzichten können muss („‚Die 
Unentschiedenheit der Sprache ist ein großer Schatz‘ // Retrogott Interview“, The Message, 20. April 2016, 
http://themessage.at/retrogott-interview/.). Um sich selbst und seiner Kunst treu bleiben zu können, möchte er 
sich deshalb auch nicht finanziell völlig abhängig von der Musik machen (DLTLLY // Don’t Let The Label 
Label You!, „DLTLLY // HUSS & HODN über Labels und was fresh ist und so“.) 
301 Fabrik, in: Retrogott & Hulk Hodn, Fresh und Umbenannt (Köln: ENTBS, 2013). Tallert versteht sein 
künstlerisches Schaffen als einen beständigen Rezeptionsprozess, der sich in der Auswahl der Beats, der Cuts 




konstruierten Akt der uhrzeitlichen Messung. Der Versuch der zeitlichen Messung ist verbunden mit 
der Idee einer linearen Geschichtsschreibung, die ihren Ursprung im Fortschrittsgedanken der 
Moderne haben.302 Retrogott versucht sich dieser Festschreibung zu entziehen, indem er sich im 
Moment als authentische Erfahrung hält. Diese Erfahrung wird als Fremdzuschreibung „für radikal 
gehalten“, „weil ich Ansichten vertrete die damit zu tun haben, dass ich meinen Kopf bewege“. Diese 
Bewegung wird gerade nicht in ihrer Linearität gezeichnet, denn „der Weg zur Zerstörung verläuft 
gerade“. In diesem Sinne ist es nur konsequent, sich der Frage, „wer von euch beiden macht die 
Beats?“ durch scheinbar radikale Handlungen, „Immer der, der gerade nicht damit beschäftigt ist, 
deinen Kopf in ein Urinal zu halten“, zu entziehen und so die künstlerische Identität ambivalent und 
deutungsoffen zu halten. In ihrer künstlerischen Praxis geben Retrogott & Hulk Hodn jedoch offen zu, 
wer für welchen künstlerischen Beitrag verantwortlich ist. Die im Text enthaltene Kritik richtet sich 
gegen eine wissenschaftlich-objektive Bewertung der Kunst: „Deutscher Rap besteht aus 
wissenschaftlichen Methoden / Mein Rap ist funky / Was ich mache ist verboten“303. Tallert vollzieht 
hier eine Identitätspositionierung als ein „Aufbegehren gegen die Identität, die man unweigerlich 
schafft, indem man etwas produziert“304. Indem das Subjekt sich der Festschreibung entzieht, und den 
Moment als Moment der Handlungsfreiheit definiert, erhält sich das Subjekt die Selbstbestimmung 
durch den Ausdruck seiner Erfahrung. 
  
                                                          
302 Steiner, Walter Benjamin, 181. 
303 DerNachtmahr, „Huss und Hodn - Monatskarte“, 18. Juni 2011, 
https://www.youtube.com/watch?v=XQgw65QBb6w. 
304 Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. Siehe auch: splash! Mag, 
„splash! 14 - Retrogott & Hulk Hodn - Interview+Live - Musikvideo kostenlos ansehen“, zugegriffen 20. 
Oktober 2016, http://ampya.com/videos/splash-14-retrogott-and-hulk-hodn-interview-plus-live. 
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4.4. Nationalismus und Moderne: Denken schenken 
[Intro] 
"Yeah ... this is going out to" 
Kain und Abel 
 
[Verse 1] 
Ihr wart wohl beidet Idioten 
Aber Nachdenken ist in diesen Zeiten verboten 
Deshalb bleibt Brudermord die einzige Option 
Konkurrenz ausschalten für den väterlichen Thron 
Ich verbanne die Welt ins Battle-Rap Mikrofon 
Güterzüge erinnern mich an Deportation 
Aber Genozide sind in Rap-Musik meistens nur die Grundlage einer krassen Metapher 
Du bist played-out wie eine Waffen-Metapher 
Deutscher Rap ist eine riesengroße Affen-Metapher 
Wir arbeiten täglich an einem modernen nationalen Bewusstsein 
Unsere erste Maxime: "irgendwann muss auch mal Schluss sein" 
Der Zustand der Zugabteile ist für mich eine Offenbarung 
über deutsche Demokratiebewahrung 
Alle reden modernerweise über Deutsche und Kanaken 
Dicke Luft geht über Beatmungsschläuche in den Rachen 
Verkauf deine Drogen 
Verkauf deine Seele 
Verkauf deine Musik 
Verkauf deinen Körper 
Verkauf deine Freundin 
Verkauf deine Eltern 
Verkauf nicht nur dich sondern auch andere Menschen 
Das typische Opfer erfordert kein Mitleid 
Mach es kaputt bis es sein wahres Gesicht zeigt 
Auge um Auge und Zahn um Zahn 
- ich bin weder Optiker noch Zahnarzt 
Und am Ende ist doch kein Gesicht da 
Ich wander durch die Dunkelheit - ein ganzes Lichtjahr 
Für dich ist meine Weltanschauung zu abstrakt 
Du Hurensohn, du, du Hurensohn 
Ich dachte Hip-Hop sei anders ihr habt mich ein bisschen enttäuscht 
"Ich dachte Hip-Hop sei anders ihr habt mich ein bisschen enttäuscht" 
 
[Verse 2] 
Yeeeeeeah ich dachte 
Aber egal ich mach mir meinen eigenen - Hip-Hop 
Ich muss keine Zeit gewinnen 
Unsere Gesellschaft beruht auf Gewinn 
Also auf dem Verlust der Anderen 
Im Kampf gegen dich selbst musst du dich selbst besiegen 
Also verlieren 
Ich fühle mich zu nichts berufen sondern beschwiegen 
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Also muss ich reden 
Um dagegen anzugehen 
Ich seh wie der Hass der Ignoranz die Hand reicht 
Wie man schwarze Musik mit weißer Farbe anstreicht 
Ich schreibe mein Buch - ohne Buchhalter 
Kreativ wie Foltermethoden im Mittelalter 
Ich töte die Wackness - Mic check, ein, zwei 
Bin strenger als die iranische Sittenpolizei 
Verabscheue die Werte der westlichen Welt 
Und bekämpfe sie mit wertvollem westlichen Geld 
Das ist widersprüchlich - soll es auch sein 
Du legst dich hin, denn du stellst dir ein Bein 
Wack-MCs mögen jetzt meine Raps und Beats 
Aber ihr bleibt immer noch Wack-MCs 
Yeah! 
"Ich dachte Hip-Hop sei anders ihr habt mich ein bisschen enttäuscht" 
Aber auch nur ein bisschen 
 
[Outro] 
"Nicht denken – schenken! Und jetzt: Naseputzen!" 
 
(Huss und Hodn, Der Stoff, aus dem die Regenschirme sind. ENTBS. 2010)  
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In Denken Schenken vermischen sich biblische Motive mit einer kritischen Reflexion der modernen 
politischen Ökonomie und der modernen Nationalstaaten. Schon zu Beginn wird diese Referenz 
bemüht, indem in einem für Hip-Hop typischen Shout-Out305 Kain und Abel genannt werden. Ihre 
Benennung zu Beginn setzt die thematische Ausrichtung des Tracks im Weiteren, als Bezug auf die 
Thematik des Brudermords. Dieser wird als „einzige Option“ bezeichnet, denn „Nachdenken ist in 
diesen Zeiten verboten“, und rückt den Brudermord so in die Zeit der Moderne. In seiner Bezugnahme 
auf biblische Themen diskutiert Retrogott konkrete Verhaltensweisen in ihrem Verhältnis zu 
anthropologischen Grundsituationen. Tallert äußert dies als den Versuch konkrete Phänomene auf ihre 
„psychologischen Mechanismen“ hin zu untersuchen, als etwas „das anscheinend immer wieder 
stattfindet“306. Wenn also davon gesprochen wird, dass Nachdenken in diesen Zeiten verboten ist, 
muss dies in Bezug auf die Menschheit insgesamt diskutiert werden, denn Kain und Abel waren „wohl 
beidet Idioten“.  
In Reaktion auf das beobachtete Verhalten, „Konkurrenz ausschalten für den väterlichen Thron“, 
nutzt Retrogott die Musik als Instrument der Verteidigung: Die Verbannung der Welt „ins Battlerap-
Mikrophon“. Dadurch gewinnt das Subjekt des Textes Handlungsfähigkeit, denn es verbannt aktiv. Es 
gewinnt Identität, die sich in Abgrenzung von diesem Konkurrenzkampf versteht. Diese Verbannung 
kann allerdings auch als ein Verdrängungs- und Fluchtmechanismus verstanden werden, der zwar 
Handlungsfähigkeit ermöglicht, jedoch keine wirkliche Versöhnung mit der Entfremdungserfahrung 
bietet. Kurz gesprochen setzen diese ersten Zeilen die Entfremdung durch menschliche 
Konkurrenzkämpfe und Gewalt der künstlerischen Haltung entgegen, und drücken somit eine 
Subjektposition in Abgrenzung aus, die Identität in der Kunstproduktion findet. 
Weiterführend wird die nationale Frage ausgehend von deutschem Hip-Hop als Produkt der 
Kulturindustrie problematisiert: „Güterzüge erinnern mich an Deportation / Aber Genozide sind in 
Rap-Musik meistens nur die Grundlage einer krassen Metapher“. Die von Retrogott ausgesprochenen 
Entfremdung gegenüber der modernen Industrieproduktion, welche im spezifisch deutschen Fall zur 
Shoah führten, steht in starken Kontrast zu den Selbstüberhöhungsversuchen anderer Rapper, welche 
selbst die profitable Verwertung von Genoziden als angemessenes sprachliches Mittel sehen, ihre 
Identität als „harte Rapper“ zu konstruieren. Der Kontrast gibt diese Selbstüberhöhungen der 
Lächerlichkeit preis: „Deutscher Rap ist eine riesengroße Affen-Metapher“. Angesichts der 
politischen Realität des Massenmords erscheint eine solche Selbstüberhöhung unangebracht.307 Auch 
Retrogott selbst unternimmt diesen Versuch der selbstbewussten Identitätsproduktion durch 
Gewaltmetaphern, und insofern kann es nicht als reine Kritik des Anderen verstehen werden. Im 
Anderen entdeckt er auch sich selbst. Gleichzeitig spricht Tallert davon, dass durch seine persönliche 
Biographie – mit einem 1927 geborenen jüdischen Vater – die Frage der Erinnerung und Aufarbeitung 
des Holocaust von wichtiger Bedeutung für sein eigenes Schaffen ist.308 In diesem Sinne kann diese 
Zeile in ihrer Ambivalenz auch als eine reine Präsentation der eigenen Erfahrung verstanden werden.  
Insofern deutschsprachige Rapper/innen die Zugehörigkeit zur Nation nicht problematisieren, nehmen 
sie Teil an deutscher Identitätsproduktion, denn „Wir arbeiten täglich an einem neuen 
                                                          
305 Ein umgangssprachlicher Begriff für Grüße oder öffentliche Dankbarkeit. Vgl. Westbrook, Hip Hoptionary 
TM, 124. 
306 Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
307 Überhaupt war für Tallert die Leichtigkeit, mit der junge Deutsche die Geschichte des Massenmordes von 
sich schoben, Ursache einer enormen Entfremdungserfahrung. Siehe: „‚Die Unentschiedenheit der Sprache ist 
ein großer Schatz‘ // Retrogott Interview“. 
308 Weitergehend sogar, dass die Bewältigung des Holocaust die Brille ist, durch die hindurch er die 




Nationalbewusstsein / Unsere erste Maxime: / ,Irgendwann muss auch mal Schluss sein‘“. Sich nicht 
mehr zu schämen und sich im Nationalbewusstsein wohl zu fühlen, wird ausgehend von deutschem 
Rap insgesamt problematisiert. „Alle reden modernerweise von Deutschen und Kanaken“ kann in 
diesem Sinne nicht nur als begriffliche Unterscheidung verschiedener Hip-Hop Subkulturen 
verstanden werden (bspw. die essentialisierte Unterscheidung zwischen „deutschem studentischen 
Rap“ vs. „migrantischen Gangster Rap“), sondern auch als Referenz auf das deutsche 
Nationalverständnis, welches sich bis heute schwer damit tut, Deutschland als tatsächlich 
multikulturelle Gesellschaft zu verstehen, deren Teil auch arabischen Migrant/innen sind. Die 
Trennung in „Deutsche und Kanaken“ innerhalb der deutschen Rap Szene ist konkreter Ausdruck 
eines im Abstrakten kritisierten Nationalverständnis. 
In dieser weiterschreitenden Abstraktion wird assoziativ der Verkauf als struktureller 
Funktionsmechanismus der globalen Gesellschaft herangeführt. Der Text bewegt sich nicht in einer 
logischen Analyse vorwärts, sondern springt assoziierend. Nationalismus und Kapitalismus werden 
somit einen Zusammenhang gesetzt, der jedoch nur ambivalent besteht, und in der Rezeption des 
Werks erst wirkmächtig wird, wenn aus der ästhetischen Erfahrung Bedeutung erschlossen wird. Der 
Text gibt nur Befehle: „Verkauf deine Drogen! / Verkauf deine Seele! / Verkauf deine Musik! / …“, 
die jedoch in Denken Schenken als konkretem Kunstwerk zusammenhängend mit den vorherigen 
Zeilen festgeschrieben werden. Tallert sieht den Nationalismus hier als Instrument für den Verkauf 
und die „Dicke Luft“ als den Konsum.309 Das Kunstwerk ist weniger eindeutig, und setzt deutschen 
Rap, die deutsche Nation, und den Verkauf in einer ästhetischen Ordnung, welche entfremdend als 
„Dicke Luft“ erfahren wird. 
Diese Ordnung führt schließlich am Ende der ersten Strophe zur Gewalt der Moderne als konkrete 
Form des Brudermordes: „Verkauf nicht nur dich, sondern auch andere Menschen“. Dieser Verkauf 
des Anderen wird hier als entfremdende Erfahrung gezeichnet, in der das typische Opfer „kein 
Mitleid“ fordert, und deshalb ohne Zurückhaltung kaputt gemacht werden kann. Das Opfer dient 
einem Selbst, denn wenn der andere sein „wahres Gesicht“ zeigen soll, dann ist es eine Wahrheit die 
vom und für das Selbst konstruiert wurde. Es erfordert kein Mitleid, weil es nur durch das Selbst 
existiert: „Und am Ende ist doch kein Gesicht da“. Deshalb wendet sich Retrogott auch von der 
absolut wortwörtlichen Auslegung der Bibel ab: „Auge um Auge, Zahn um Zahn / Ich bin weder 
Optiker noch Zahnarzt“; in der Moral oft gegen den Anderen als Fremden zur Existenz gebracht wird. 
In beiden Fällen richtet er sich gegen die Konstruktion des Anderen als außenstehenden Gegner, 
sondern schlägt, wie Tallert es auch ausdrückt, eine Identitätsposition der „Intersubjektivität“310 vor. 
Ausgehend von der Entfremdung gegenüber dem deutschen Rap wurde die Entfremdung mit der 
Gewalt der Moderne in Form von Nation und Kapitalismus entfaltet, welche als Ausformung der 
anthropologischen Situation, der Konstruktion des Anderen als Fremden, dargestellt wird. Die Hook 
richtet sich deshalb auf die Idee „meinen eigenen Hip-Hop“ zu machen, und sich so von der Rap-
Szene zu lösen. Aus der Enttäuschung wächst eine eigenständige Subjektposition, welche versucht 
sich von diesen Gewaltmechanismen zu lösen. Jedoch sollte der äußerliche Einfluss der Hip-Hop-
Szene nicht überschätzt werden, wenn Retrogott am Ende zugibt „,Ich dachte Hip-Hop sei anders, ihr 
habt mich ein bisschen enttäuscht‘311 / aber auch nur ein bisschen“. Hip-Hop ist hier die konkrete 
Ausformung einer abstrakten Weltanschauung, in die Retrogott sich selbst konkret in den Battlerap 
                                                          
309 Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 25.10.2016. 
310 Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
311 Dieser Cut wurde von Torch ausgeschnitten, und ermöglicht so das Einschreiben in eine Tradition von 
deutschsprachigem Hip-Hop, die durch Abgrenzung gegenüber anderem Hip-Hop Identität produziert. Siehe: 
Blauer Schein, in: Torch, Blauer Samt (Rottweil: 360° Records, 2000). 
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einfügt: „Du Hurensohn, du, du Hurensohn!“ ist die konkrete Antwort auf das Unverständnis 
gegenüber der Abstraktion. In diesem Versuch der Loslösung steckt jedoch auch das Scheitern der 
völligen Loslösung, wird doch gerade die Konstruktion des Anderen als gewaltförmig kritisiert. So 
gestaltet sich die Subjektposition widersprüchlich und nicht zuletzt auch gegen sich selbst gerichtet. 
Die Moderne wird in Denken Schenken als eine Gesellschaft gezeichnet, welche den Anderen als 
Fremden von sich schiebt und für Gewinn den Verlust des Anderen in Kauf nimmt. Tallert versteht 
den Verlust der Anderen hier vorrangig als Kapitalismuskritik.312 Die künstlerische Ambivalenz kann 
den Anderen aber auch in seinem psychoanalytischen Konstruktionsakt verstehen. Diese Abwehr des 
Anderen wird von Retrogott als Verlust des Selbst beschrieben: „Im Kampf gegen dich selbst musst du 
dich selbst besiegen / also verlieren“. Tallert bezeichnet diesen Konkurrenzkampf mit dem Selbst als 
Produkt des Konkurrenzkampfes gegen Andere, und betont zugleich die Notwendigkeit der 
Dekonstruktion des Selbst.313 In jedem Fall ist der Andere nicht ohne das Selbst zu verstehen.314 So 
gesehen kann der zwischenmenschliche Kampf der Moderne als konkrete Form des biblischen 
Konflikts zwischen Kain und Abel verstanden werden, da beiden dieselben psychologischen 
Mechanismen zu Grunde liegen, welche in der Vernichtung des Anderen einen Verlust des Selbst und 
der eigenen Menschlichkeit bedeutet. In der Negation des Textes steckt zugleich eine mögliche 
Transzendenz des Selbst, welches sich nur durch Abtrennung des Anderen konstruiert. 
Gegen diesen Verlust der Menschlichkeit – „Ich seh wie der Hass der Ignoranz die Hand reicht“ – 
versucht Retrogott seine poetische Sprache in Position zu bringen: „Ich fühle mich zu nichts berufen, 
sondern beschwiegen / also muss ich reden / um dagegen anzugehen“. Nur in seiner 
Widersprüchlichkeit kann die Sprache als Mittel genutzt werden, um dieser Konstruktion des Anderen 
als Fremden entgegenzutreten. Denn in dieser Widersprüchlichkeit entdeckt man den Anderen als sich 
selbst: „Verabscheue die Werte der westlichen Welt / und bekämpfe sie mit wertvollem westlichen 
Geld / Das ist widersprüchlich / soll es auch sein!“ Gegen die Moderne wird nicht nur das Mittelalter 
in Stellung gebracht, sondern auch die Moderne selbst. Auch die Musikproduktion Retrogotts ist ein 
durchweg modernes Produkt, welche eine Subjektposition auszudrücken versucht, die im Anderen das 
Selbst konstruiert und sich selbst als widersprüchlich versteht.315 
Diese authentische Subjektposition konstruiert sich in Differenz zur „Wackness“: „Ich töte die 
Wackness, Mic Check, Eins, Zwei“. Diese „Wackness“ ist die Erfahrung der Entfremdung in der 
Moderne, welche „schwarze Musik mit weißer Farbe anstreicht“, d.h. den historischen Ursprung von 
Jazz, Soul, Funk und Hip-Hop als afro-amerikanische Kulturprodukte vergisst.316 In ihrem Charakter 
als „schwarze Musik“ waren sie immer auch Kunstwerke für einen kollektiven Identitätsprozess in 
Rebellion gegen die rassistische Ausbeutung der Sklaverei und der Lebensbedingungen in den 
heutigen USA. Sie mit „weißer Farbe“ anzustreichen ist nicht einfach der Versuch von weißen 
Menschen diese Musik zu machen – denn die Musik bleibt universell – sondern gerade der Versuch 
diesen historischen Zusammenhang der Identitätsproduktion und Rebellion gegen die Ausbeutung der 
                                                          
312 Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 25.10.2016. 
313 Ebd. 
314 Vgl. dazu der Andere bei Lévinas als absolut Fremder, der das Selbst in Frage stellt, wenn es sich dem 
Anderen öffnet. Siehe: Susanne Dungs, „Bildlichkeit bei Emmanuel Lévinas“, Tà katoptrizómena, 2003, 
http://www.theomag.de/25/sd1.htm. 
315 Wie Tallert im Gespräch bestätigt. Siehe: Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 
25.10.2016. 
316 Gotthard Fermor, Ekstasis, 23; Harald Schröter-Wittke, „Intakt und Ekstase. Praktisch-theologische An- und 




Moderne vergessen zu machen; kurz, diese Musik in eine profitable Ware zu verwandeln.317 Retrogott 
nimmt eine andere Position ein: „Ich schreibe mein Buch – ohne Buchhalter“. Auch wenn „Wack 
MCs“318 jetzt seine Raps und Beats mögen, überwinden sie dadurch nicht ihre „Wackness“, gerade 
weil die authentische Subjektposition nicht durch die technische Reproduktion der Klänge und Texte 
allein produziert wird, sondern durch Intentionalität, welche darauf abzielt Identität zu produzieren 
und auszudrücken.  
                                                          
317 „Das, was mich an deutschem HipHop stört, ist eben der Nationalismus, der in diesem Begriff mitschwingt, 
noch mehr im Begriff ,Deutschrap‘. […] Ich beobachte auch bei vielen deutschen Rappern eine Respektlosigkeit 
gegenüber dem kulturellen Erbe, das sie da antreten, dem soziokulturellen Hintergrund, vor dem sie sich da 
bewegen. Es ist nicht selbstverständlich, dass wir als Mitteleuropäer oder überhaupt als weiße Kids an dieser 
Sache so partizipieren können, wie wir es tun.“, in:  „‚Die Unentschiedenheit der Sprache ist ein großer Schatz‘ 
// Retrogott Interview“. 
318 Master of Ceremony. Generell der Moderator einer Bühnenshow. Spezifisch zunächst der Moderator von 
Musik-Shows, bei denen DJs Musik spielen und mixen. Im Weiteren ein Begriff für Rapper/innen. Vgl. 




4.5. Sprache und die Zerstörung der Wahrheit: Immer Dasselbe 
Einfach aufnehmen! 
 
[Verse 1: Retrogott] 
Ich gründe eine Stadt 
Und töte alles was zuvor dort gelebt hat 
Elektrische Stühle stehen in meinem elektrischen Möbelhaus 
Ich suche Außerirdische 
Denn mir gehen langsam die Feinde aus! 
Die Wörter sind stärker als ich 
Die Körper entleerter als nichts 
Pförtner und Werter kennen mich beim Namen 
Doch ich habe meinen Namen vergessen 
Sie rufen ständig irgendwas, irgendwen 
Zerstöre die Welt 
Was man als Rest erhält 
Sind die letzten Ideen 
Der beste MCs zwischen morgen und gestern 
Kämpft gegen die Wahrheit 




Immer auf der Suche nach der ganzen Hälfte 
Die feststehende Welt fiel im Krieg 
Wonach die gestellte sich zu ihr gesellte 
 
[Verse 2: Retrogott] 
Dein Leistungsdruck ist kein Knopfdruck 
Ich reiß mir die Schädeldecke ab 
Mein Wissen ist mein Kopfschmuck 
Die Krone aus belanglosen Sätzen imponiert dir 
Wer salutiert dir? 
Ich befehle in 
Nie gehörten Sprachen 
Meine Soldaten zerbrachen  
Beim Aufprall 
Auf ihre tiefgefrorenen Blutlachen 
Befleckte Bettlaken entlarven 
Eure Propheten als Sklaven der gleichen Sache 
Gib mir das Mic und ich mache was ich meistens mache 
Schon ein Mic Check vertreibt den Teufel 
Und ich vergesse die Wackness wie meinen Turnbeutel 




Immer Dasselbe ist maßgeblich eine Auseinandersetzung mit Sprache und Wissen. Durch eine 
destruktive und negative Haltung ist diese Auseinandersetzung zugleich eine Kritik. Von Tallert wird 
der Song als eine Art Selbstkritik (an) der westlichen Welt und als Bildungskritik verstanden.319 In 
dieser poetischen Zerstörung findet sich das utopische Moment nur als Negativ, als Entzug von einer 
festgeschriebenen Identität und als Aufgabe des Versuchs, durch Sprache objektive Wahrheit 
ausdrücken zu wollen. Die Melancholie von Beat und Text bewahren so ein verstecktes Moment der 
Hoffnung. 
Dieser Wille zur Zerstörung, „Ich töte alles was zuvor dort gelebt hat“, „Ich suche Außerirdische / 
denn mir gehen langsam die Feinde aus“ muss als kathartischer Ausdruck einer subjektiven 
Entfremdungserfahrung verstanden werden. Der Wille der Zerstörung in der Poesie hat eine gänzlich 
andere Qualität als die politische Destruktion im Sinne eines politischen Darwinismus oder 
Weltenbrandes. Sie ist ein Ding insofern sie nur diese Zerstörung in poetischer Ambivalenz ist. Der 
Text gibt nichts außer „mir gehen langsam die Feinde aus“ und ist damit vielfältig offen. Insofern die 
Zerstörung Zeichen ist und Verweisungscharakter besitzt, kann sie auf Bezüge entschlüsselt werden. 
Sie ist kein politischer Aufruf, sondern imaginiertes Objekt, die nur als Irreales existiert. Insofern sie 
geschaffen wird, besteht sie jedoch in Bezüglichkeit, die außertextlich existiert und Gefühle, 
Verhältnisse, Erfahrungen des Subjekts für Andere ausdrückt. 
In diesem Zusammenhang findet sich die Sprache und ihr Konstruktionscharakter als entfremdendes 
Moment: „Die Wörter sind stärker als ich“. Nämlich jene, welche in der Welt vorgefunden werden, 
bestehen vor und außerhalb der subjektiven Erfahrung. Sie zwingen sich auf als Zeichen mit 
Verweisungscharakter. In diesem Zwang zeigen sich die Wörter als leere Konstrukte, die nur so viel 
bedeuten, wie ihnen beigelegt wird. Sie sind selbst auch Zeichen und Ding. Die poetische Sprache 
treibt diese Spannung im Wort selbst auf die Spitze: „Körper entleerter als nichts“. Logisch und 
begrifflich ist diese Leere nicht festzuhalten, sondern nur als poetische Wahrheit. Sie regt Bezüge auf 
negative Gefühle und Leere an, die ihr dennoch äußerlich sind. Um Immer Dasselbe flimmert diese 
negative Leere, welche Teil einer versprachlichten Entfremdungserfahrung von der Sprache ist. Tallert 
wendet sich ihr sprachphilosophisch zu.320 
Dieser Benennungs- und Bezeichnungscharakter der Sprache kann auch für Namen beobachtet 
werden. „Pförtner und Wärter / nennen mich beim Namen / doch ich habe meinen Namen vergessen / 
Sie rufen ständig irgendwas / irgendwen“. In dieser Bezeichnung des Subjektes durch Andere – die 
Wächter und Pförtner der Sprache – liegt die Limitierung des Subjekts auf ein benanntes, 
festgeschriebenes Individuum. In einem Interview für das niederländische Fernsehen beschreibt 
Foucault das Ende dieser Benennung des Subjekts: 
„Ich glaube nicht an den Wert, sich durch die Benutzung von Sprache ,selbst auszudrücken‘. Ich bin an 
derjenigen Sprache interessiert, welche genau diese zirkulären, geschlossenen und narzisstischen 
Formen des Subjekts und des Selbst zerstört. Und was ich mit „dem Endes des Menschen“ meine, ist 
schlussendlich das Ende all dieser Formen von Individualität, von Subjektivität, vom Unbewussten, vom 
Ego, auf denen wir Wissen konstruiert haben, versucht haben zu konstruieren und zu konstituieren. Dies 
ist eine der Formen dieser Limitierung, dieses Ausschlusses, dieser Ablehnung, von der ich gesprochen 
habe. Der Westen hat versucht die Figur des Menschen auf diese Art und Weise zu konstruieren, und 
dieses Bild ist im Prozess des Verschwindens. Und deshalb sage ich die Dinge nicht, weil sie sind, was 
                                                          




ich denke, sondern mit diesem Ende der Selbst-Zerstörung im Sinn, um ganz sicher zu gehen, dass sie 
nicht mehr das sind, was ich denke.“321 
Indem das Subjekt seinen Namen vergessen hat, entgeht es genau dieser Reduktion und 
Festschreibung. Es taucht ein utopisches Moment als Negativ in diesen Zeilen auf, welches der 
sprachlichen Festschreibung durch einen neuen Umgang mit den sprachlichen Zeichen-Dingen 
entgeht. In der poetischen Sprache können all jene Limitierungen und Begrenzungen der Sprache für 
das Subjekt umgekehrt werden, und kann die sprachliche, d.h. menschliche, Freiheit durch eine Neu-
Nutzung erreicht werden.322 Für Tallert selbst geht es in seiner künstlerischen Identitätskonstruktion 
um genau jenen Versuch, sich jener Fremdzuschreibung zu entziehen, welche durch die eigenen 
Handlungen immer wieder neu entsteht. Nicht nur als Künstler will er nicht fassbar sein, sondern auch 
die Identität selbst entsteht durch einen Entzug vor der festgeschriebenen Identität.323 
„Zerstöre die Welt / was man als Rest erhält / sind die letzten Ideen“ setzt sich weiter mit diesem 
Konstruktions- und Dekonstruktionsakt auseinander. Die poetische Ambivalenz bleibt relevant für 
diese Auseinandersetzung und kann in vielfältige Richtungen entfaltet werden: Wird die Welt hier 
gezeichnet im Sinne einer platonischen Ideenlehre, also einer antimaterialistischen Vorstellung über 
die Beschaffenheit der Welt? Oder kann es als eine ironische Kritik an eben jener verstanden werden? 
Mit Vorsicht sollte hier von einer Wahrheit gesprochen werden, denn „Der beste MC zwischen 
morgen und gestern / kämpft gegen die Wahrheit / denn sie schließt sich dem Rest an“. Zweifellos ist 
der beste MC Retrogott selbst324, die Identitätsproduktion durch Battle-Rap als Selbstbehauptung 
erhaltend. Er ist weder der Zukunft noch der Vergangenheit unterworfen, sondern existiert im 
gegenwärtigen Moment als Mensch. In dieser Situation bietet die Sprache keine Sicherheit als 
Wahrheit, sondern nur den illusorischen Schein durch den Akt der Bezeichnung die Realität 
festschreiben zu können. Selbst die Kunst erreicht diese Ordnung der Welt nur als poetische Wahrheit, 
die eine subjektive Erfahrung nur als imaginäres, d.h. irreales, Ding setzen kann.  
In der Hook wird dieser Versuch, die Welt durch die in der Welt als Objekt existierende Sprache 
vollständig beschreiben zu wollen, problematisiert: „Immer dasselbe / Immer auf der Suche nach der 
ganzen Hälfte“. In diesem Sinne äußert sich Tallert kritisch gegenüber einem Wahrheitsbegriff, da die 
Wahrheit eine „Opportunistin ihrer Epoche gegenüber“325 sei. Seine Positionierung sieht er der Don 
Quichotes ähnlich, der innerhalb seiner Wahrheit wahrhaftig handelt, und durch dieses Handeln 
Subjektivität, Identität und Handlungsfreiheit gewinnt.326 In dieser Perspektive zeigt sich zugleich eine 
selbstkritische Haltung zum Selbst, welches in seinem Handeln ebenso Wahrheit definieren muss, und 
in dieser Ordnung irren kann. „Die feststehende Welt fiel im Krieg“ rückt den Versuch Wahrheit 
festzuschreiben in einen Zusammenhang mit Gewalt- und Zwangsmechanismen. Wenn versucht wird 
durch Sprache die einzige Wahrheit auszudrücken, sind alle diese Versuche „Immer dasselbe“, 
unterscheiden sie sich auch in ihrer konkreten Ordnung der Welt. Diese Notwendigkeit die Welt zu 
                                                          
321 Lionel Claris, Foucault—The Lost Interview, 2014, https://www.youtube.com/watch?v=qzoOhhh4aJg. 
322 Dennoch hält Tallert fest, dass es für ihn sprachphilosophisch kein Entkommen von der Herrschaft der 
Sprache gibt, und spricht sich nicht frei davon, auch selbst an dieser Herrschaft durch Sprache teilzunehmen 
(Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016.). Deshalb äußert sich Tallert auch 
kritisch gegenüber der Idee eines herrschaftsfreien Diskurses und formuliert eine Angst vor einer 
„diskursfreie[n] Herrschaft“ („‚Die Unentschiedenheit der Sprache ist ein großer Schatz‘ // Retrogott 
Interview“.). 
323 Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
324 Siehe auch: Ebd. 
325 Ebd. 
326 Siehe dazu: Schröder, Logos und List, 244–45; 255. 
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ordnen wird jedoch als unumgänglich verstanden; schließlich versuchen auch Künstler/innen eine 
poetische Wahrheit zu konstruieren.  
In dieser Entfremdung mit der Sprache und ihrer Benennungsfunktion als Wahrheit wird auch das 
Wissen, als Welterschließung durch die Aufklärung, in Frage gestellt.327 „Mein Wissen ist mein 
Kopfschmuck / die Krone aus belanglosen Sätzen“. Sobald die Wörter sich in ihrem konstruierten Akt 
bloßlegen, ist auch die Kommunikation und begriffliche Festschreibung der Welt als konstruiert und 
nicht identisch mit der bezeichneten Welt zu erkennen. In dieser Entfremdungserfahrung gibt es keine 
Versöhnung, obwohl der Kopfschmuck „imponiert“. Dieses Imponieren wird problematisiert, sind 
doch die Sätze alle „belanglos“. Retrogott befiehlt „in nie gehörten Sprachen / meine Soldaten“, als 
Ausdruck einer gewaltförmigen Versprachlichung und des Widerstands gegen die versprachliche 
Wahrheit. Er scheitert in dieser Militarisierung, denn die Soldaten „zerbrachen / beim Aufprall“. Die 
Kriegsmentalität wird aufrechterhalten, wenn derjenige, welchen die belanglosen Sätze beeindrucken, 
gefragt wird: „wer salutiert dir?“. Wenn „befleckte Blutlaken“ ihre Propheten „als Sklaven der 
gleichen Sache“ enttarnen, dann als Ausdruck eines gewalttätigen Prozesses für die Wahrheit. Tallert 
sieht diese Blutlaken in einem Bezug zu den Leichentüchern Jesus‘328: eher eine Enthüllung der 
Fälschung, als ein wissenschaftlicher Beweis Gottes. Er versteht diese Leichentücher als ein Versuch 
die subjektive Wahrheit zu materialisieren, ebenso wie sein künstlerisches Schaffen ein Versuch sei 
seine subjektive Wahrheit textlich zu materialisieren.329 Sie können in ihrer poetischen Ambivalenz 
aber auch in Bezüglichkeit zu Gewalt verstanden werden. Daher kann es keine Versöhnung mit dieser 
begrifflichen Festschreibung geben, da sie selbst Teil einer gewaltsamen Auseinandersetzung ist: „Wir 
unterdrückten fremde Kulturen, und als Resultat kannten wir sie“330. In diesem Sinne sind die 
unterschiedlichen Propheten Sklaven der gleichen Sache, da sie sich alle der Wahrheit verschrieben 
haben, und diese „schließt sich dem Rest an“. Das Subjekt des Textes selbst unternimmt selbst diesen 
gewaltförmigen Versuch der Festschreibung und so trifft seine Kritik auch sich selbst: 
„[…] damit meine ich diesen Drang diese angeblich transzendente Wahrheit zu materialisieren. Das ist 
ja letztlich das, was man auch tut, wenn man Kirchen baut, Fenster bemalt, Hip-Hop Texte schreibt. 
Natürlich macht man das auch, weil man die göttliche Eingebung hat, weil Gott durch einen spricht. 
Aber man macht es eben auch, weil was man angeblich tief im Herzen oder in der Seele oder irgendwo 
im Ideenhimmel hat, das will man ja gut verpackt den Leuten weitergeben. Das ist ja auch irgendwie 
komisch.“331 
Versöhnung verspricht erneut nur die Musik: „gib mir das Mic / und ich mache was ich meistens 
mache / Schon ein Mic-Check vertreibt den Teufel / Und ich vergesse die Wackness wie meinen 
Turnbeutel“. Sie befreit von der Belastung und ermöglicht so eine Erfahrung abseits der 
zerstörerischen Auseinandersetzung um die Wahrheit. Tallert versteht dieses Vertreiben eher als eine 
Art Verdrängung im psychoanalytischen Sinne.332 Die Entfremdungserfahrung von der Sprache wird 
nicht aufgehoben, jedoch ermöglicht die Musik eine authentische Subjektposition gegenüber dieser 
Erfahrung, der durch die Kunst Ausdruck verliehen werden kann.  
                                                          
327 Diese Kritik am Wahrheitsbegriff der Aufklärung ist für Tallert vor allem durch historische Ereignisse im 




330 Lionel Claris, Foucault—The Lost Interview, Hervorhebung JL. 
331 Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
332 Er bezeichnet die Arbeit an Kunst in unterschiedlichen Kontexten als Flucht, als eine Droge, mit der die 
Realität leichter erträglich wird, oder als eine Art spirituelle Übung im Sinne Sloterdijks. Siehe: Ebd. 
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4.6. Selbstbehauptung des Menschen: Diefragebleibtgeschlossen 
"No question here’s a suggestion" 
 
[Part 1] 
Weil die Sterbenden nicht bleiben  
wenn sie von uns scheiden 
Sollten die Erben ihnen die Testamente schreiben 
Doch denen, die auf der Erde leben ist nicht zuzutrauen 
Über sie zu walten, 
sondern nur denen die sie in den Himmel projizieren um von oben auf sie herabzuschauen 
Wer lacht über den amoklaufenden Klassenclown 
Die frohe Botschaft auf Schildern lesend 
Den Mensch verfluchend 
aber sein Bild anbetend 
Bestien reden  
von moralischer Menschwerdung 
Die Hure auf der Suche nach einer guten Bewertung 
Wenn ich deutschen Rap höre, dann den aus meiner Crew 
Du sagst Soul, aber meinst Xavier Naidoo 
Die Überzeugung, dass einer von euch, etwas Neues schafft 
Ist nur sowas wie Training für meine Einbildungskraft 
Ich suche Götter 
doch seh' nur geldgeile Affen 
Mit Baseballkappen anstelle von Krawatten 
 
"No question here’s a suggestion" 
 
[Part 2] 
Nimm das Mic um verkörperte Bedrohlichkeit zu werden 
Bette dich bequem ein in der Wohligkeit zu sterben (yeah) 
Der Unterschied zwischen einem schlauen Text 
Und einem "Du bist schwul, ich ficke alle Frauen"-Text 
Ist die Hure, die ihn schreibt und ihre Klientel 
Ich töte für die Wahrheit auch wenn ich sie verfehl' (yeah) 
Das ist das Chaos, das niemand kontrollieren kann 
Was ist ein MC wenn ihn niemand fotografieren kann? 
Ich verlange keine Antwort auf diese Frage 
Doch stell sie dir einmal zwischen Catering und Gage 
Kampfkunst gehört in keinen Backstage-Raum 
Zieh' durch die Nase dein pulverisiertes Selbstvertrauen 
 
"No question here’s a suggestion" 
 
(Retrogott & Hulk Hodn, Fresh und Umbenannt. ENTBS. 2013)  
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Diefragebleibtgeschlossen erschien auf dem Album Fresh & Umbenannt im Jahr 2013. Fresh und 
Umbenannt markiert verändere Position im gemeinsamen Schaffen von Retrogott und Hulk Hodn, die 
nun erstmals nicht als Kollektiv-Duo Huss & Hodn auftreten, sondern als individuelle Kollaborateure 
eines gemeinsamen Projekts; des konkreten Albums als Kunstwerk. Der Namenswechsel trägt somit 
einer veränderten Realität als Künstler Rechnung und hat zugleich Funktion im gegenwärtigen 
Schaffen. Ein Namenswechsel unterläuft die Institutionalisierung und Festschreibung durch das 
Publikum, welches sich ein bestimmtes Bild von Künstler/innen macht um diese als Waren zu 
konsumieren. Diese Dekonstruktion findet sich zugleich in Bezug auf diese vergangene Identität, 
welche damals noch Fresh und Unbekannt333 war. Sie reagieren auf die Festschreibung durch Andere 
mit der Dekonstruktion jener zugeschriebenen und vergangenen Identität. 
Fresh und Umbenannt ist gleichzeitig ein Festschreiben einer stabileren Identität, die sich durch die 
Veränderung hindurch aufrechterhält. Erneut findet ein Spiel der Wiederholung und Veränderung in 
der Sprache und ein Denken in Widersprüchen statt. Indem dieser alte Begriff durch den Rückbezug 
aktualisiert und verändert wird, wird versucht an der Haltung der vergangenen Zeit festzuhalten.334 
Dieser Versuch muss begrenzt bleiben, da auch eine Umbenennung sich nicht der kulturindustriellen 
Produktion entziehen kann. Sie sind noch immer mit den Erwartungen eines kulturindustriell 
geformten Publikums konfrontiert, insofern ein Publikum nie nur abstrakt existiert, sondern aus 
Menschen mit bestimmten Sozialisierungen besteht.  
Es ist jedoch auch möglich, diese Unterlaufungen der Erwartungshaltung als Angebote der beiden 
Künstler zu verstehen, einen anderen Zugang zu Kunst zu gewinnen, welcher bewusst mit der eigenen 
Erwartungshaltung als Rezipient/in bricht und so eine Veränderung des Selbst bewirken kann.335  
Dann bewegt sich die Interpretation auf eine Möglichkeit der Veränderung hin. Diese Veränderung 
bezieht sich auf ein neues Selbst-Welt-Verhältnis, ausgelöst durch die Konfrontation mit einem 
konkreten Werk, dem aus einer bestimmten Situation heraus begegnet wird. Dabei wird die 
Aneignung der Kunst als Warenprodukt nicht völlig ausgeschaltet, es wird jedoch ein neuer 
Erschließungsprozess ermöglicht, der auf die Neuinterpretation des eigenen Verhältnisses zur Welt 
abzielt. 
In diefragebleibtgeschlossen wird das Selbst-Welt-Verhältnis zum Thema gemacht, einschließlich 
dessen religiöser und anthropologischer Dimensionen. Auch der Titel dieses Songs aktualisiert zuvor 
konstruierte Identität, da er sich bewusst auf Die Frage bleibt offen bezieht, welcher auf Der Stoff, aus 
dem die Regenschirme sind zu finden ist. Dieser diskutiert ebenso die Frage nach persönlicher 
Identität, wenn in der Hook die Cuts zu hören sind: „Who you know? / Where you from?“336 Die 
Herkunft oder die persönlichen Bekanntschaften werden hier als Identitätsmarker eingesetzt. Indem 
Tallert diese als Cuts einsetzt, stellt er diese Fragen nicht selbst, sondern erhält sie von außen. Er 
unterläuft sie, indem er sie scherzhaft-konkret beantwortet und sie so in ihrer Fähigkeit Identität zu 
erzeugen dekonstruiert. In diefragebleibtgeschlossen stellt Retrogott selbst Fragen nach Identität. 
Indem sie jedoch „geschlossen“ bleiben, beantwortet er diese Fragen nicht, sondern stellt sie nur. In 
ihrem ursprünglichen Bezug zu The ? Remainz von Gang Starr337 sind diese beiden Songs zugleich 
                                                          
333 Fresh und Unbekannt, in: Huss und Hodn, Jetzt Schämst Du Dich! 
334 In diesem Sinne spricht Tallert davon, dass eine auf dem Konzert verändert vorgetragene Zeile durch diesen 
Prozess erst „vollständig“ wird, da es ihm eine neue ambivalente und widersprüchliche Ebene verleiht, die 
vorher im Text nicht existierte. In: Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
335 „Im Künstlerischen bleibt nichts stehen und es sollte auch nie Stillstand einkehren.“, in: Schlegel, 
„INTERVIEW“.; „Meine Texte laden dazu ein, mit der Sprache zu spielen und in ein unabschließbares 
Geschehen einzutreten.“, in: „‚Die Unentschiedenheit der Sprache ist ein großer Schatz‘ // Retrogott Interview“. 
336 Die Frage bleibt offen, in: Huss und Hodn, Der Stoff, Aus Dem Die Regenschirme Sind. 
337 Gang Starr, Full Clip: A Decade Of Gang Starr (Virgin, 1999). 
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Fragen nach der Identität von Rappern und ihrer Haltung zu Hip-Hop und seinen kulturindustriellen 
Verwertungsmöglichkeiten. Beide schreiben eine Identität fort, indem sie aktiv dekonstruierend in die 
Vergangenheit eingreifen und diese Identität verändern. 
Identität wird hier erneut in Bezug auf den Tod diskutiert. Gleich zu Beginn werden die Sterbenden 
erwähnt und sie als Grundlage menschlicher Moral in Frage gestellt. Der Tod funktioniert hier als 
Grenze: Nur die Lebenden sollten die menschlichen Angelegenheiten definieren. Durch Ironie wird 
der Versuch kritisiert nicht-weltlichen Wesen, „die sie in den Himmel projizieren um von oben auf sie 
herab zu schauen“, zu nutzen um die moralischen und weltlichen Regeln festzuschreiben. Kritisch 
positioniert sich Retrogott gegenüber einem anthropomorphen Gottesbegriff338 wie überhaupt zu einer 
„anthropomorphen Beschreibung der Welt“339, welche dazu genutzt wird um subjektive 
Positionierungen zu objektivieren und als Wahrheit festzuschreiben.  
Gegen einen solchen Moralbegriff schlägt Retrogott eine lebensbejahende Moralkonstruktion vor. Es 
wird nicht die Konstruktion der Moral abgelehnt, sondern deren Legitimation durch 
Essentialisierungen und das Leben für den Tod. Zu Beginn des ersten Parts steht ein ehrlicher 
Vorschlag, der jedoch der aktuellen menschlichen Realität in einem gewissen Fatalismus 
entgegengestellt wird: „Doch denen die auf der Erde leben ist nicht zuzutrauen / über sie zu walten“ 
Die Ironie dient nicht der vollständigen Distanzierung, sondern auch als Eingeständnis der Schwäche 
gegenüber den das Individuum übersteigenden gesellschaftlichen Kräften. Diesen wird in der Ironie 
eine kritische Haltung entgegengestellt, die trotz dieser Übermacht eine individuelle Position der 
ehrlichen Hoffnung aufrechterhält. Eine Hoffnung auf Moral, welche von lebenden Individuen 
ausgeht. 
Diese Kritik richtet sich gegen institutionalisierte religiöse Heilsversprechen, „die frohe Botschaft auf 
Schildern lesend“, und zugleich ein anthropomorphes Götterbild, welches als Bild die real 
existierenden Menschen verurteilt: „Den Mensch verfluchend / aber sein Bild anbetend“. Diese Kritik 
entsteht bereits aus einer Position des Lebens für den Moment: Retrogott schlägt eine Moral vor, die 
von und für lebende Menschen geschaffen wird. In seiner Kritik am Anthropomorphen steckt die 
Vorstellung, dass eine andere Form der Moral nicht möglich ist, d.h., dass auch die metaphysische 
Moral menschlich ist.340  
In diefragebleibtgeschlossen schwingt angesichts dieser anthropomorphen Vorstellungen auch eine 
gewisse Verzweiflung mit. „Wer lacht über den amoklaufenden Klassenclown“, wird zwischen den in 
den Himmel projizierten und den Heilsversprechen eingeworfen, und kann sich sowohl auf Retrogott – 
                                                          
338 Wenn in Retrogotts Kunst von Gott gesprochen wird, dann aus dieser Vorstellung des sprachlichen Symbols 
als menschliche Konstruktion. Gott als anthropomorphe Figur ist eine scheiternde Person, wie für Tallert alles 
ein scheiternder Versuch ist. „Ich helf dem alten Mann über die Straße“ („Fahrstuhl“, in: Retrogott & Hulk 
Hodn, Fresh und Umbenannt.) macht Gott zu einer gebrechlichen Person. Positiv taucht Gott als Symbolwort für 
den absoluten Ursprung der Existenz und ihre Einheit auf: „Rap ist wie Gott / und nicht wie die Kirche“ 
(DerNachtmahr, „Retrogott - nichtwiediekirche“, 23. Mai 2011, https://www.youtube.com/watch?v=-
lzTiAl6y0Y.). Auch hier wird der Begriff in seiner menschlichen Konstruktion anerkannt, und richtet sich 
zugleich gegen anthropomorphe Darstellungen Gottes. Tallert selbst spricht sich im Gespräch am ehesten für 
einen spinozistischen, pantheistischen Gottesbegriff aus. Siehe: Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit 
Johannes Liess 25.10.2016. 
339 Trüffel und Säue, in: Twit One, Urlaub In Der Bredouille (Köln: ENTBS, 2013). 
340 Tallert spricht in diesem Zusammenhang gar von etwas „Anti-Metaphysischen“ seiner Musik. Siehe: Liess 
und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
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als humorvollem Rapper – beziehen als auch als ein grundsätzliches Moment des Scheiterns 
verstanden werden, die destruktiven Verhältnisse mit Humor ertragen zu wollen.341  
In den darauffolgenden Zeilen findet ein thematischer Übergang statt, der jedoch gleichzeitig eine 
Beziehung erzeugt. Die „moralische Menschwerdung“, von denen „Bestien“ sprechen lässt dabei 
nicht nur an die anthropomorphen Heilsversprechen durch Religionen denken, sondern auch an „die 
Hure auf der Suche nach einer guten Bewertung“: Künstler/innen, die ihre Kunst für den Verkauf 
inszenieren, und sich gerade dafür als moralisch und gesellschaftlich produktiv verkaufen. In Trüffel & 
Säue342 spricht Retrogott von diesen Rappern, welche „Mal was Gutes tun“ wollen und dafür mit 
„Bono kollaborieren“. Es wird eine Verbindung zwischen Musik, die sich kommerziellen Interessen 
unterordnet, und überweltlich definierten moralischen Normen hergestellt. Besonders deutlich wird 
dies an den Zeilen „Du sagst Soul / aber meinst Xavier Naidoo“. Xavier Naidoo repräsentiert eine 
leicht verdauliche warenförmige Musik, welche durch anthropomorphe Gottesbilder 
Moralvorstellungen essentialisiert. Naidoo steht hier als negatives Gegenstück zur musikalischen 
Produktion Retrogotts.  
Identität wird in negativer Differenz gezeichnet. Gleichzeitig wird ein positiver Bezug über die eigene 
„Crew“ erzeugt, der Gruppe von Menschen also, die sich ähnlichen künstlerischen Prinzipien 
unterworfen haben. Es gibt zwar „deutschen Rap“ außerhalb davon – aber diesen zu hören wird als 
negative Erfahrung abgelehnt: „Die Überzeugung, dass einer von euch etwas Neues schafft / ist nur 
sowas wie Training für meine Einbildungskraft / Ich suche Götter / doch seh nur geldgeile Affen / mit 
Baseballkappen anstelle von Krawatten“. Erneut findet sich eine Kritik am blinden 
Fortschrittsglauben und den Selbstüberhöhungen anderer Rapper. In der Ablehnung bestimmter 
Musikformen lässt sich Identität entdecken. 
Es stellt sich die Frage wodurch die Suche nach Göttern motiviert ist. Ist es die Behauptung der 
Bestien von moralischer Menschwerdung? Oder die anthropomorphen Vorstellungen vom Göttlichen, 
die auf die Vergöttlichung des Menschen, als allmächtigem Wesen, rückverweisen? Es kann 
keineswegs behauptet werden, dass die Suche nach Göttern etwas rein Positives ist, auch wenn es im 
Gegensatz zu „geldgeilen Affen“ steht. In der Vergöttlichung des Menschen findet die Dialektik der 
Aufklärung ihren Kern der Gefahr. Gleichzeitig findet sich gerade in diesen Zeilen auch der Wunsch 
nach einem Ende des Autoritätsverlustes an überweltliche Wesen, eine Ermächtigung des Menschen 
gegenüber sich selbst und der Natur. Diese Ambivalenz der Bedeutung ist wichtig, orientiert sie sich 
doch an einem Zweifel als Haltung, welcher keinen Versuch unternimmt, eine objektive Wahrheit zu 
benennen. 
Zweifel spielt im zweiten Part eine große Rolle. Dieser wird positioniert in Abgrenzung von einer 
männlichen Selbstsicherheit: „Nimm das Mic um verkörperte Bedrohlichkeit zu werden“. Es ist 
möglich, diese Zeilen vorrangig als Kritik an Männlichkeit innerhalb des Battlerap zu verstehen. Aber 
der Kontext lässt eine weitergehende Interpretation zu: „bette dich bequem ein in der Wohligkeit zu 
sterben (yeah)“. Die gespielte Selbstsicherheit und Inszenierung des Männlichen wird in Frage gestellt 
als Versuch, dem Sein zum Tode343 zu entkommen. Denn der Tod ist nichts Wohltuendes und es ist 
nicht möglich sich darin bequem einzubetten.  
                                                          
341 Humor wird von Tallert als Weg verstanden mit Dingen umzugehen, mit denen man nicht umgehen kann. 
Auch das Tabu bezeichnet er als einen Umgehungsmechanismus. Siehe: splash! Mag, „splash! Mag x ALL 
GOOD Diskussion“.  
342 Twit One, Urlaub In Der Bredouille. 
343 Martin Heidegger, Sein und Zeit, 19. Auflage (Tübingen: Niemeyer, 2006), 252. 
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Wenn in den darauffolgenden Zeilen der Unterschied zwischen einem „schlauen“ und einem „Du bist 
schwul – Ich ficke alle Frauen Text“ markiert wird, dann wird nicht nur die männliche Inszenierung 
im Rap in Frage gestellt, sondern auch die Frage von Authentizität diskutiert. Denn in früheren Texten 
Retrogotts finden sich selbst solche sexistischen und antifeministischen Inszenierungen von 
Männlichkeit: „Deine schwule Art ist echte deutsche Wertarbeit / mein Penis ist hart wie Werftarbeit / 
ich nehme mein Album in der Wüste auf und teste meine Raketenwerfbarkeit“344. Der Unterschied 
findet sich in der „Hure die ihn schreibt und ihre Klientel“. Hure ist dabei Sinnbild des Sich-
Verkaufen-Müssens und der Begriff dient als Kritik an der Entfremdung durch Ausbeutung: 
„Prostitution ist das einzig wahre Esperanto“ rappt Retrogott in Metaradikale & Skit Part 2345, auf die 
Universalität der warenförmigen Strukturierung der Gesellschaft deutend.346 In diesem Balanceakt 
zwischen Musik aus Liebe und Musik für den Verkauf muss das Subjekt seine Position selbst 
definieren.347 Dabei ist nicht der Inhalt des Textes selbst entscheidend, sondern die darin ausgedrückte 
Haltung zur Kunst. In dieser Widersprüchlichkeit, selbst solche Texte geschrieben zu haben und sich 
nun von ihnen abzugrenzen ist der Versuch enthalten, eine authentische Individualität durch die 
Geschichte und autobiographische Veränderungen hindurch zu erhalten.  
In diesem Versuch steckt immer auch Zweifel und Scheitern. „Ich töte für die Wahrheit auch wenn ich 
sie verfehl / Das ist das Chaos, das niemand kontrollieren kann“. Die Wahrheit taucht erneut in einem 
Bezug zur Gewalt auf und wird doch nicht erreicht. Ähnlich der anthropomorphen Gottesbilder wird 
die Wahrheit in ihrer Sicherheit für Menschen dekonstruiert. Gegen den Versuch, die Welt durch 
solche Festschreibungen der Wahrheit kontrollieren zu wollen, wendet Retrogott ein, dass das Chaos 
nicht kontrolliert werden kann. Dennoch ist der künstlerische Ausdruck ein Versuch die Welt zu 
ordnen, als ob „die menschliche Freiheit sie ergriffen hätte“. In dieser Notwendigkeit der 
menschlichen Ordnung der Welt, konstruiert Retrogott das Scheitern als konstitutiven Teil dieses 
Prozesses. 
Zweifel an der Handlungsfähigkeit ist definierend für die subjektive Positionierung. Fragen an sich, 
statt Sicherheit durch vermeintliche Wahrheit, wird positiv gezeichnet. Deshalb wird auch keine 
Antwort auf die Frage erwartet, was ein MC sei, den niemand fotografieren kann. Es verbleibt im 
Gedicht eine absolute Frage deren Beantwortung als Bedeutungsgebung nur außerhalb des Gedichtes 
stattfindet. „Doch stell sie dir einmal / zwischen Catering und Gage“ ist ein ehrlicher Vorschlag, der 
ohne Ironie auskommt. Tallert hat keine Antwort auf diese Fragen, hat sie jedoch für sich selbst.348 
Dieser ehrliche Vorschlag steht im Gegensatz zu den letzten Zeilen des Tracks, die ironisch fordern 
das „pulverisierte Selbstvertrauen“ durch die Nase zu ziehen, und gerade dadurch die Künstlichkeit 
dieser Sicherheit aufzeigen, ob nun Drogen, Männlichkeit, moralische Überlegenheit oder das 
Überweltliche. Mit diesem Zweifel im Hinterkopf wird die Hook, welche als Cut ausgeschnitten 
wurde, verständlich. Das Werk macht Vorschläge und ist als Selbstpositionierung im Zweifel zu 
verstehen. Auch wenn Fragen gestellt werden, so geht es nicht darum, sie zu beantworten. Waren 
                                                          
344 DerNachtmahr, „Retrogott - Flughafen“, 14. Dezember 2013, 
https://www.youtube.com/watch?v=9LCCJxnTW7M. 
345 4trackboy & Echomann, MMX. 
346 „[...] auch weil der Kapitalismus überall um sich greift“, in: " splash! Mag, „splash! Mag x ALL GOOD 
Diskussion“. 
347 Siehe dazu: DLTLLY // Don’t Let The Label Label You!, „DLTLLY // HUSS & HODN über Labels und was 
fresh ist und so“. 
348 Ein Rapper entsteht für Tallert durch performative Aktionen, die ihn als Rapper erkennbar machen (d.h. durch 
Konzert und musikalische Produktion). Nur zwischen Catering und Gage ist er Rapper, ansonsten ist er nur ein 
Mensch. Für Tallert äußert sich in diesen Zeilen auch eine Kritik am Fotografieren und Aufnehmen dieser 
Performance, die eigentlich nur in diesem Moment stattfinden sollte und von ihm nicht für die Aufnahme 
geschaffen wird. In: Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. Siehe dazu 
auch: Schlegel, „INTERVIEW“. 
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zuvor noch „ein paar Fragen offen“, so geht diese Haltung im Zweifel jetzt noch weiter, in dem die 
Frage nicht einmal mehr auf eine Antwort abzielt: Diefragebleibtgeschlossen. 
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4.7. Identität durch Entfremdung: Sezession! 
[Hook 4x] 
Sezession! 
„do your thing, I’ll do mine 





Erliegen die Massen der Scheinwerferdynamik 
Und so scharen die Jünger sich 
Um einen alten Mann 
Auf dass der Gruppenzwang 





Ein Leben als Statist 
Ich finde sie vor und operiere mit den Zeichen 
Stell dir vor sie kalkulieren mit den Leichen 
Und so gut 
Kann ich gar nicht rechnen 
So erspart sich mir die Frage ob die Zahlen echt sind 
Oder die Zahlentrends 
Nicht nur einer Mode folgen 
Über der schwarzen Wüste brechen rote Wolken 
Für diesen Regen 
Hat niemand getanzt 
Denn alle tanzen bloß 
Um die Liter in den Tanks 
In Erwartung einer großen Explosion nehme ich mein Mikrofon 
Und begebe mich 
In Sezession! 
„Do your thing, I’ll do mine, kids…” 
Sezession! 
„…kids stay outta my ways!” 
 




MCs kehren zurück und versuchen ihr Glück 
Im Untergrund 
Denn der Pop-Shit ist ihnen missglückt 
Viel Glück! 
Der Magnetismus der uns an Symbole bindet 
Und für jede noch so hohle Idee eine Parole findet frisst sich in deine hohle Rinde 
Deine toten Blätter verteilen sich auf die Winde 
Sie folgen in die Verdammnis 
Aller Opfer und Verführer dieses Landes 
Das ohnehin von vornherein verflucht ist 
Ich schlage rostige Nägel in die Wurzel des Betrugs 
Gottes Botanik 
Lehrt die Sünde ist vererbbar 
Also nehm ich es auf mit dem Gärtner 
Vom Handel mit Ablass 
Über den Schuldenerlass 
Füllt derselbe doch zum Pulverfass 
In Erwartung einer großen Explosion nehme ich mein Mikrofon und begebe mich 
in Sezession! 
„Do your thing, I’ll do mine, kids stay outta…” 
Sezession! 




(Retrogott & Hulk Hodn, Sezession! ENTBS. 2016)  
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In Sezession!349 wird das Verhältnis vom Individuum zur Gesellschaft weiter diskutiert und um andere 
subjektive Zustände ergänzt, die sich weniger individualisiert darstellen als in Pappmensch, und dem 
Zustand mit anderen Menschen zu sein mehr Raum geben. Im Begriff der Sezession, der sowohl eine 
künstlerische als auch eine politische Loslösung von anderen beschreibt350, ist der gesellschaftliche 
Aspekt der eigenen Existenz immer schon mitgedacht. Die Cuts von Mobb Deep in der Hook lassen 
daran keinen Zweifel aufkommen: „Do your thing, I’ll do mine / kids stay outta my way“. Seine 
eigene Sache zu machen, heißt sich von den anderen Menschen loszulösen. Die Position Mobb Deeps, 
Ausdruck einer subjektiven Realität der New Yorker Inner City in den 90ern, ist dabei nicht identisch 
mit der in Sezession! eingenommenen. Ziel ist nicht die Kopie dieser partikularen Position. Aber 
gerade in der ambivalenten Schwebe als Cut kann die authentische Subjektposition, welche sich in 
Give up the Goods (Just Step)351 ausdrückt, als das verbindende, in Sezession! dominante Element, 
verstanden werden. Die Cuts dienen in ihrer neuen intentionalen Ordnung einer neuen Position, die in 
den Zeilen von Retrogott entdeckt werden. 
Erneut ist die Entfremdung von einer kollektiven Erfahrung352 die Grundlage für die 
Identitätsproduktion. Tallert versteht es im Wesentlichen als Kritik an Gruppendynamik.353 Sie kann 
noch ausführlicher entfaltet werden: „Im Würgegriff / autoritärer Mechanik / erliegen die Massen der 
Scheinwerferdynamik“ entwirft eine Situation, in der „die Massen“ bereits einer Autorität unterliegen, 
die ihre Unfreiheit bedeutet. Das poetische Wort verbleibt hier offen. Die intentionale Ordnung stellt 
nur fest, dass die Massen im Würgegriff sind, nicht jedoch woher sie kommt, ob sie aufhebbar ist, was 
sie genau ist. Sie ist die Tatsache der neuen Ordnung der Welt. In ihr findet das Kunstwerk dann auch 
die Ursache dafür, dass „die Jünger sich um einen alten Mann“ scharen. „Und so“ ist die logische 
Folge der poetischen Wahrheit, die sich als Tatsache darstellt. Sie zielt darauf ab, „dass der 
Gruppenzwang / sich frei entfalten kann“, fügt so der „autoritären Mechanik“ den gesellschaftlichen 
Zwang der Gruppe hinzu und vollendet die Entfremdung des Selbst- und Weltverhältnisses. 
In dieser entfremdenden Unfreiheit könnte man das Individuum als Subjekt des Widerstands 
vermuten. Doch gerade einem losgelösten Individualismus wird die Handlungsfähigkeit abgesprochen: 
„Der Individualist / Ist Protagonist / Eines Dramas / Namens / Ein Leben als Statist“. Zwar verbleibt 
der Individualist das Zentrum des eigenen Lebens, er ist jedoch der Möglichkeit beraubt, auf das ihn 
umgebende Gesellschaftliche einzuwirken. Dies bestätigt Tallert, wenn er davon spricht, dass der 
Individualismus Menschen davon abhält „sich zu organisieren, und miteinander zu reden, sich zu 
begegnen“354. Sowohl die Gesellschaft als auch der Individualismus als Teil der 
Vermassungserfahrung führen zu einer Entfremdung. 
Das Subjekt findet sich selbst in dieser Situation, und kann ihr nicht entkommen: „Ich finde sie vor 
und operiere mit den Zeichen“ macht die Fremdheitserfahrung mit der Sprache deutlich, an der es 
keinen Weg vorbei gibt. Retrogott zeigt sich beeinflusst von semiotischen Sprachtheorien und bezieht 
sich in Interviews auf Wittgenstein.355 Diese Fremdheitserfahrung der Sprache356 – die Wörter als 
Objekte die außerhalb von uns existieren und uns dazu dienen unsere persönliche Erfahrung anderen 
                                                          
349 Zu finden auf dem gleichnamigen Album, welches verstärkt einen konzeptionellen Ansatz des Albums als 
ästhetische Einheit verfolgt.  
350 siehe auch: „‚Die Unentschiedenheit der Sprache ist ein großer Schatz‘ // Retrogott Interview“. 
351 Mobb Deep, The Infamous (New York: Loud Records, 1995). 
352 „‚Die Unentschiedenheit der Sprache ist ein großer Schatz‘ // Retrogott Interview“. 
353 Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
354 Ebd. 
355 Ebd.; „‚Die Unentschiedenheit der Sprache ist ein großer Schatz‘ // Retrogott Interview“. 
356 Der Moment, in dem das sprachliche System nur noch als „gestörte, umgestürzte Mechanik“ betrachtet wird 
steht am Beginn der lyrischen Erfahrung. Siehe: Sartre, Gesammelte Werke. Schriften zur Literatur ; 1. Der 
Mensch und die Dinge, 52. 
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kommunizieren zu können – wird von Tallert als eine „Vertrautheitserfahrung“357 beschrieben: Wenn 
wir denken, wenn wir sprechen, dann sind wir schon immer in der außerhalb von uns bestehenden 
Sprache. „Wovon man nicht reden kann, darüber muss man schweigen“358. Wie in Denken Schenken 
ist diese Beschäftigung mit Sprache wichtiger Teil der künstlerischen Erfahrung Retrogotts. Über eine 
Zeile von MF DOOM sagt er:  
„Ich bewunder das an DOOM, dass er es schafft, die Sprache manchmal an ihre Grenzen zu bringen, 
indem er irgendwelche alltäglichen Phrasen […] ad absurdum führt. […] Man kann jetzt 
wahrscheinlich keine Formel daraus machen, aber diese, ja Ironie, dieses Spiel mit der Sprache, das 
macht mir bei DOOM sehr viel Spaß. Und das ist auch etwas, was ich eigentlich bei meinen eigenen 
Texten oft versuche.“359 
Die so unvermittelt erscheinende Zeile „Ich finde sie vor und operiere mit den Zeichen“ steht im 
Zentrum einer sich als geradezu apokalyptische Untergangsvision entfaltenden Darstellung der Welt: 
„über der schwarzen Wüste brechen rote Wolken“ lässt eine deutliche, aber nicht eindeutig 
bestimmbare Bedrohungserfahrung aufscheinen. In dieser Bedrohung ist das Operieren mit den 
Zeichen die einzige eindeutige Handlung des Subjekts im ersten Part. Ihr folgt die Reduktion der 
Leichen auf Zahlen, mit denen kalkuliert wird. Diese Kalkulation liegt hingegen außerhalb der 
Fähigkeiten des Subjekts: „und so gut / kann ich gar nicht rechnen“. Erneut ermöglicht das Spiel mit 
der Sprache eine moralische Positionierung durch die Ironie hindurch. Es ist ein kategorischer 
Imperativ sterbende Menschen nicht als Kalkulationsmasse zu betrachten. Diese grundsätzliche 
Ablehnung einer Kalkulation richtet sich auch gegen diejenigen, welche fragen „ob die Zahlen echt 
sind“. Kritisiert wird Menschen in Zahlen zu verwandeln und sie so ihrer Menschenwürde zu 
berauben. Diese Kalkulation erfährt einen spezifischen Bezug auf die Ökonomie der Moderne, wenn 
die „Zahlentrends“ nicht auf ihre Echtheit geprüft werden müssen, da es darum geht, „nicht nur einer 
Mode“ zu folgen. Diese Mode und Trends sind als gegenwärtige Prozesse zu verstehen, denen sich 
das Subjekt entzieht. 
In dieser Vision des Apokalyptischen, „In Erwartung einer großen Explosion“, verbleibt für das 
Subjekt nur die Abtrennung durch Sezession. Diese Sezession ist eine Identitätsproduktion durch die 
Musik: „nehme ich mein Mikrofon / und begebe mich / in Sezession“. Diese Abtrennung und 
Loslösung durch die Musik erscheint als Reaktion auf die bedrohende Zerstörung. „Do your thing, I’ll 
do mine“ entsteht hier in einem Bezug auf die Musik, welche sich auch im zweiten Part durchhält. 
Denn auch andere MCs „kehren zurück“ in den Untergrund, der als musikalischer Gegensatz zur 
Popmusik gezeichnet wird. In ambivalenter Ernsthaftigkeit wird „viel Glück!“ gewünscht. Jedoch ist 
die Musik nur dann Instrument der authentischen Subjektposition, wenn sie nicht als warenförmiges 
Image verstanden wird, sondern das Subjekt sich selbst durch sie ausdrückt. 
Dieser Ausdruck ist in Sezession! der Wunsch nach vollständiger Loslösung von der menschlichen 
Gesellschaft.360 Dieser Versuch ist zum Scheitern verurteilt, da die menschliche Existenz immer mit 
anderen ist. Zugleich wendet sich das Subjekt bereits zu Beginn gegen den Individualismus als 
„Ersatzreligion eines Kollektivs“361, d.h. als kollektiv-individualisierte Reaktionen auf die menschliche 
Situation und die Formen der Vermassung in der Moderne. Nur als poetischer Widerspruch ist die 
                                                          
357 In einer ersten Begegnung mit mir am 20. Mai 2016. 
358 Ludwig Wittgenstein, Bryan Vescio, und Bertrand Russell, Tractatus Logico-Philosophicus, übers. von C. K. 
Ogden, 1st edition (New York: Barnes & Noble, 2003), 156. 
359 HYPERBOLE, „RETROGOTT über MF DOOM // THE LINE“. 
360 Es wird von Tallert als Art Askese verstanden, und die Sezession erfährt so auch ein spirituelles Moment 




Loslösung zu verstehen: Sie kann nicht real sein, sie existiert nur als subjektives spürbares Verhalten 
im Kunstwerk. 
In der zweiten Strophe wird von der Musik der Sprung zur drohenden Zerstörung vollzogen. Indem 
MCs Untergrund Hip-Hop362 auch nur als weitere Verkaufschance betrachten, setzen sie die 
Entfremdungserfahrung fort. Sie, als auch das Subjekt des Textes, sind an die Symbolisierung 
gebunden, welche „für jede noch so hohle Idee eine Parole findet“. In diesem „Magnetismus“, dem 
anthropologischen Zustand der Versprachlichung, finden sich auch die Verdrängungsprozesse, die 
sprachliche Sicherheiten über hohle Ideen erzeugen, welche sich „durch deine hohle Rinde“ fressen. 
Indem der Beat erst beim Wort Parole voll einsetzt, wird die Konsequenz dieses Zerfressen-werdens 
umso drückender: „Deine toten Blätter verteilen sich auf die Winde“. Indem sie den „Opfern und 
Verführern dieses Landes“ folgen, das „ohnehin von vornherein verflucht ist“, zeigt sich die 
kulturindustrielle Produktion durch die MCs als konkrete Form der anthropologischen Grundsituation 
der Entfremdung 
Das Subjekt gewinnt Handlungsfähigkeit, indem es „rostige Nägel in die Wurzel des Betrugs“ schlägt. 
Diese Handlung verbleibt in einer ambivalenten Schwebe, die weder Erfolg garantiert, noch erklärt, 
worin der Betrug genau besteht. Die Zeile kann als Unversöhnlichkeit mit dem menschlichen 
Selbstbetrug verstanden werden: „Gottes Botanik / lehrt die Sünde sei vererbbar / also nehm ich es auf 
mit dem Gärtner“. Menschen selbst lehren die Erbsünde, und in einem poetischen Rollentausch nimmt 
Retrogott es mit der anthropomorphen Gottesfigur auf, welche erst durch Menschen zur Existenz 
gebracht wird, als sprachliches Symbol und Leerstelle. Indem das sprachliche Spiel in seinem 
konstruierten Akt ernst genommen wird, kann das Subjekt in ihm handeln und gewinnt so Freiheit. 
Tallert diskutiert seine kämpferisch erscheinende Haltung eher als ein Rückzugsmoment, statt eines 
wirklichen Kampfes.363 Insofern die Handlung eine Sezession ist, die sich gegen jede Form der 
Vermassung wendet, besteht diese Handlungsfähigkeit nur in der Musik, als eine unversöhnliche 
Haltung gegenüber der Entfremdungserfahrung der Welt, welche diese nicht aufheben kann.  
Dabei wird auf „den Handel mit Ablass“ und „den Schuldenerlass“ rekurriert, um diese als 
ebensolche Spiele zu enttarnen, die beide „zum Pulverfass“ führen. Sie sind Formen derselben 
zwischenmenschlichen Notwendigkeit zur Kommunikation, und in diesen sprachlichen Spielen 
verstecken sich zugleich Institutionen der Macht: die Kirche und die Wirtschaftsmacht moderner 
Nationalstaaten. Zusammen verweisen sie auf vormoderne und moderne Formen der Macht der 
Sprache, resp. der Macht, welche sich in Sprache ausdrückt. Tallert verarbeitet das Buch „Schulden. 
Die ersten 5000 Jahre“364, welches eine Brücke zwischen religiösen und finanziellen Schulden 
schlägt.365 In Sezession! ist dies nur in seiner Verkürzung dargestellt. Der Zusammenhang zwischen 
beiden Schuldformen kann hier in vielfältige Richtungen interpretiert werden, da der Text nur die 
Verbindung an sich herstellt. In Sezession! werden sie gezeichnet als Ausformungen der 
Allgegenwärtigkeit der Sprache, in denen sich menschliche Existenz ausdrückt, und derer sich hier 
poetisch bedient wird, um eben diese Begrenzung an ihre Grenzen zu treiben.  
                                                          
362 Als Untergrund soll hier jene Musik verstanden werden, welche sich nicht den Erfordernissen der 
Kulturindustrie unterordnet um erfolgreich zu sein. Das bedeutet unter anderem die Produktion unabhängig von 
Major Labels, welche nicht auf Charterfolge orientiert ist und sich dadurch auszeichnet, auf die Musik als 
kulturelles und künstlerisches Objekt an sich zu orientieren.  
363 Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
364 David Graeber, Schulden. Die ersten 5000 Jahre, übers. von Ursel Schäfer, Hans Freundl, und Stephan 
Gebauer-Lippert (München: Goldmann Verlag, 2013). 
365 Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
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5. Auswertung und Fazit 
Diese Arbeit unternahm den Versuch, durch Stilllegung des ästhetischen Erlebnisses Sinn und 
Bedeutung in der Kunst Retrogotts zu erschließen. Nach einer einleitenden Definition von Religion als 
sinnstiftendes Narrativ, habe ich einen Kunstbegriff erarbeitet, der sich der sinnstiftenden Dimension 
der Kunst zuwendet. In der konkreten Untersuchung von ausgewählten Liedern resp. Texten 
Retrogotts habe ich diese auf ihre identitätsstiftenden Elemente hin untersucht. Dabei fokussierte ich 
mich insbesondere auf den kommunikativen Aspekt des Kunstwerkes von Identitätspositionen 
zwischen Produktion und Rezeption. Abschließend soll die vorgenommene Analyse der verschiedenen 
Texte noch einmal zusammengefasst werden, um ihren übergeordneten Zusammenhang zu erläutern: 
Die Möglichkeit der Kunst sinnstiftend die Leerstelle zu füllen, welche das zerfallene Monopol der 
Religionen, Identität zu produzieren, hinterlassen hat. 
In der Konfrontation der Interpretation und Rezeption mit der Intentionalität und Identitätsproduktion 
des Autors zeigte sich, dass das Kunstwerk kein vollkommen beliebiger Gegenstand ist, welcher nur 
durch die rezipierende Instanz definiert wird. Eher zieht das Kunstwerk einen interpretatorischen 
Rahmen, innerhalb dessen sich die Rezeption abspielt. Dabei zeigt sich die für das Kunstwerk 
konstitutive Ambivalenz der Bedeutung nicht als Hindernis im Erschließungsprozess, sondern als 
notwendige Bedingung. Einerseits weil das Kunstwerk ohne diese Ambivalenz kein Kunstwerk wäre, 
als Gegenstand, welcher Verhalten und Identitätspositionen spürbar macht. Andererseits auch, weil die 
Ambivalenz der Poesie eine Bedeutung jenseits festgeschriebener Wortbedeutungen ermöglicht, „weil 
sie der Ort ist, an dem Worte wieder atmen können“ und in der Kunst „die Dinge die Möglichkeit 
bekommen, das zu sein, was sie nicht sind“366. Das Spielen mit der Sprache ermöglichte eine 
Diskussion verschiedenster Vorstellungen und Ideen und ein Hinterfragen des sprachlichen Gefüges. 
Die ausgewählten Songs stehen in einem biographischen Zusammenhang mit der Person Tallerts und 
sind Kunstwerke, die zueinander in einem Bezug stehen, und sei es in einem zerstörerischen Sinne. In 
der Rezeption wurden sie als abgeschlossene Gegenstände analysiert, welche jedoch durch ihre 
mannigfaltigen Bezüge erst Bedeutungserschließung ermöglichen. Insofern können die vereinzelten 
Analysen in einen Gesamtzusammenhang gestellt werden. Dieser entsteht durch die thematische und 
musikalische Kontinuität des künstlerischen Schaffens Tallert, die eine „Kontinuität des Selbst“367 ist. 
Mit den Worten Sartres kann diese Identität gefasst werden: „Ich habe mich verändert wie jedermann: 
innerhalb einer Beständigkeit.“368 
Ausgehend von Pappmensch kann diese Beschäftigung als eine Auseinandersetzung mit der 
existentiellen Situation gefasst werden. In der Konfrontation mit dem Tod eines nahestehenden 
Menschen wird der Blick auf den eigenen Tod, und damit das eigene Leben erzwungen. In 
Pappmensch führt diese Konfrontation zu einer zweifelnden Identitätsposition, welche keinerlei 
finalen Antworten bietet. Sie versteht sich lebensbejahend und weltlich in den Momenten des Lebens 
verankert. Dabei zeigt sie sich offen gegenüber der eigenen Verzweiflung und Schwäche, und zugleich 
als kämpferisch gegenüber der Realität. Die Identitätsproduktion ist eine Verarbeitung und ein 
Ausdruck des eigenen Erlebens und eröffnete für Tallert die Wendung dieser Erfahrung in etwas 
Positives. Ausgehend von ihr ermöglicht diese Verarbeitung eine weitere Beschäftigung mit dem Tod 
an sich, während Pappmensch selbst in der Schwebe der biographischen Erfahrung verbleibt. 
                                                          
366 „‚Die Unentschiedenheit der Sprache ist ein großer Schatz‘ // Retrogott Interview“. 
367 splash! Mag, „splash! 14 - Retrogott & Hulk Hodn - Interview+Live - Musikvideo kostenlos ansehen“. 
368 Jean-Paul Sartre, Gesammelte Werke. Schriften zur Literatur: 4. Schwarze und weiße Literatur : Aufsätze zur 
Literatur 1946-1960 (Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1986), 67. 
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In der biographischen Erfahrung zeigt sich Hip-Hop im Allgemeinen und Battlerap im Speziellen als 
Mittel der Behauptung einer eigenen Identität. Gegenüber der zweifelnden und sich nicht zu ernst 
nehmenden Identitätsproduktion in Pappmensch findet sich in Esmusssosein eine verspielte und in 
ihrer Dekonstruktionsarbeit selbstbewusste Positionierung. Die Kritik am Anderen ist zugleich eine 
Kritik des Selbst und den Diskurspositionierungen im Hip-Hop, an denen Retrogott teilnimmt. Im 
„Klamauk“369 der Poesie findet sich eine Identitätsposition, welche ironisch das eigene Schaffen als 
Künstler innerhalb der Subkultur deutschsprachigen Hip-Hops diskutiert. Sie schwankt dabei 
zwischen der inneren Notwendigkeit des Kunstwerks als kontextueller Kommunikationsgegenstand 
und der frei gewählten Identität einer authentischen Musikproduktion. Im selbstbewusst angegriffenen, 
konstruierten Anderen findet sich das Selbst und ist somit Urheber als auch Gegenstand der Kritik. 
In Noch niemals in New York wird wiederum auf die essentialisierende Identitätsfestschreibung von 
außen reagiert. Das Subjekt des Textes reagiert auf die kulturindustriell bedingte begriffliche 
Reduktion der eigenen Identität durch einen Entzug vor jener Festschreibung. Statt einer 
warenförmigen Zuschreibung proklamiert das Subjekt eine widersprüchliche Identität, die sich durch 
einen universalisierenden Musikbegriff auszeichnet, d.h. nicht auf eine bestimmte Zeit oder einen 
bestimmten Ort reduziert werden kann. Kunst im Allgemeinen und Musik im Speziellen wird hier als 
identitätsstiftende Antwort auf jenen Versöhnungs- und Bestätigungswunsch in Stellung gebracht, 
welche in dieser Gesellschaft zu einer entfremdeten Kunstproduktion als kulturindustrielle Ware führt, 
in die sich geflüchtet wird. Dieser universalisierende Kunstbegriff kann jedoch nicht als Versöhnung 
mit der Entfremdung verstanden werden, sondern nur als Möglichkeit einer authentischen 
Subjektposition innerhalb einer entfremdenden Gesellschaftserfahrung. 
Gegenüber der Entfremdungserfahrung in der modernen Gesellschaft, resp. im post-nazistischen 
Deutschland und dem zu ihm gehörenden „Deutschrap“, wird in Denken Schenken eine 
widersprüchliche Subjektposition in Stellung gebracht, die sich kritisch gegenüber der Konstruktion 
vom Anderen als Fremden zeigt. Diese Position ist widersprüchlich insofern, als das Selbst des Textes 
einen Anderen zur Identitätsproduktion benötigt. Dabei wird die Kritik am Konkreten in eine 
anthropologische Grundsituation eingefügt, und ist daher keine Feindschaft gegenüber der Moderne, 
sondern eine menschliche Selbstkritik. Das Subjekt sieht sich als in der Moderne verankert und fordert 
gegenüber den Konstruktionen des Fremden einen Denkprozess. Die ausgedrückte Identitätsposition 
ist innerhalb der Dialektik der Aufklärung verankert und verweigert sich einer eindeutigen oder 
linearen Subjektkonstruktion. 
Dieses Bewusstsein gegenüber der Dialektik der Aufklärung wird in Immer Dasselbe weitergeführt. 
Retrogott dekonstruiert sprachliche Erkenntnisfähigkeit im Sinne einer objektiven Wahrheitsfindung. 
Insofern er selbst jedoch die Sprache für seine Kunst benutzt und Produzent einer poetischen Wahrheit 
ist, ist diese Kritik am Wahrheitsbegriff zugleich eine Kritik an der eigenen Identitätskonstruktion. 
Identität ist hier vor allem Dekonstruktionsarbeit und zerstörerisch. Deshalb ist die musikalische 
Produktion, welche am Ende identitätsstiftend vorgeschlagen wird, keine mit der 
Entfremdungserfahrung versöhnende Identität, sondern wird bewusst als verdrängende Flucht 
konstruiert. Deutlich zeigt sich die Identitätskonstruktion als prekär und ohne wirkliche Lösung. 
Dennoch wird in diefragebleibtgeschlossen ein weltlicher und lebensbejahender Moralbegriff 
entworfen, der Identität durch menschliches Leben konstruiert. Aus der Erfahrung des biographischen 
Erlebnisses mit dem Tod wird eine Auseinandersetzung mit dem Tod und Leben an sich. Identität wird 
innerhalb einer anthropologischen Situation erzeugt. Gegenüber dem Dekonstruktionsprozess der 
Wahrheit wird eine Notwendigkeit postuliert eine eigene Moral und Wahrheit auszusprechen. Diese 
kann jedoch nicht durch das Wirken Retrogotts selbst gegeben werden, sondern muss individuell in 
                                                          
369 Liess und Tallert, Kurt Tallert im Gespräch mit Johannes Liess 06.10.2016. 
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der eigenen Existenz gefunden werden. Identität wird weiterhin nicht durch den Tod geschaffen, 
sondern nur durch das eigene Leben.  
Diese eigene Wahrheit wird in Sezession! als Entzug vor Vermassungsprozessen verstanden. Eine 
Subjektposition findet sich nur gegen das Kollektiv, ohne jedoch einen Individualismus 
vorzuschlagen. Sich mit allem und jedem anlegend wird Identität in Unversöhnlichkeit mit der 
menschlichen Erfahrung in einer entfremdenden Realität geschaffen. Insofern kann keine finale 
Antwort auf die Frage der Identität gefunden werden, sondern nur ein Entzug von identitärer 
Festschreibung. Der Entzug ermöglicht keine Versöhnung der eigenen Identität mit der Entfremdung. 
In diesen unterschiedlichen und abgeschlossenen Kunstwerken finden sich widersprüchliche und doch 
zusammengehörende Identitätspositionen, die sich kurzgefasst als widersprüchliche Intersubjektivität 
und beständige Konstruktions- und Dekonstruktionsarbeit der eigenen Identität begreifen lässt. Das 
Selbst versteht sich nicht nur gegen das Andere, sondern durch das Andere als Teil des Selbst 
hindurch. Insofern sich im Gespräch mit Tallert diese Identitätsproduktion und -dekonstruktion 
bestätigen ließ, kann hier festgestellt werden, dass die Kunstwerke bestimmte Identitätspositionen 
ausdrücken und ermöglichen. Diese sind nicht linear als objektive Wahrheit zu verstehen, sondern als 
widersprüchlicher poetischer Ausdruck, welcher nur durch die Stilllegung des ästhetischen Erlebnisses 
zu finden ist. Denn die Texte sind als fiktionale Gegenstände nicht die analysierten 
Identitätspositionen selbst. Diese finden sich kommunikativ durch das Kunstwerk hindurch. 
Es zeigte sich in der Analyse, dass es möglich ist, sich dieser ausgedrückten Identitätsposition durch 
einen spezifischen Rezeptionszugang anzunähern. Das Kunstwerk schreibt eine Identität fest, welche 
innerhalb des Subjektes der Produktion veränderlich ist. In der Rezeption kann auf diese 
festgehaltenen Positionen zugegriffen werden. Indem diese Identität durch das Kunstwerk als 
Verhalten spürbar wird, eröffnet es eigene Räume der Identitätskonstruktion durch den fiktionalen 
Gegenstand hindurch. Ich finde mich selbst und kann mich so selbst neu betrachten. Künstler/innen 
drücken diese Identitätsposition nicht im Sinne einer Lehre oder Moral aus, sondern schaffen einen 
ambivalenten Gegenstand, der eine widersprüchliche Erfahrung und damit eine befreiende 
Betrachtung des Selbst ermöglicht. Diese Bedeutung und Sinnstiftung ist nicht der Text oder die 
Menschen hinter der künstlerischen Identität, sondern ein vorgenommener Konstruktionsakt in der 
Rezeption, welcher zwangsläufig subjektiv ist. Dieser wurde ermöglicht durch das ästhetische 
Erlebnis, welches für diese Arbeit in seiner Unabgeschlossenheit und konstitutiven Offenheit 
stillgelegt wurde. Insofern dieses Erlebnis durch den Rahmen des Textes eröffnet wird, ist es nicht 
völlig frei und willkürlich, sondern durch die Kommunikation des Kunstwerkes zwischen Produktion 
und Rezeption bedingt. Das Kunstwerk ist daher stets doppelt subjektiv.  
Die hier untersuchten Kunstwerke ermöglichen sehr konkrete Identitätspositionen in einem Prozess 
der beständigen Dekonstruktion. Sie sind bedingt durch die Kontextualisierungen innerhalb einer 
bestimmten gesellschaftlichen und subkulturellen Situation, welche sich als Konfrontation mit 
Entfremdungserfahrungen präsentiert. Innerhalb des Subjektes der Produktion stehen diese 
Positionierungen widersprüchlich nebeneinander oder in einem Entwicklungszusammenhang. In der 
Rezeption ermöglichen sie eine Betrachtung des Selbst in Konfrontation mit dem eigenen Tod und 
schlagen eine lebensbejahende und weltliche Konstruktion des Selbst- und Weltverhältnisses vor, 
welche subjektiv und individuell ist. Für das kunst-produzierende Subjekt ist die Kunst selbst eine 
Möglichkeit mit der entfremdenden Erfahrung umzugehen und die Unversöhnlichkeit des 
menschlichen Lebens erträglicher zu machen und als Ausdruck einer persönlichen Erfahrung 
ermöglicht es neue Bedeutungsstiftung. 
Ich habe die Kunst Retrogotts untersucht, weil sie eine explizite Auseinandersetzung mit den 
existentiellen Fragen des menschlichen Lebens vollzieht. Insofern ist seine Kunst besonders dienlich 
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für eine Untersuchung der sinnstiftenden Aspekte der Kunst und ermöglicht einen Vergleich zwischen 
Religion als sinnstiftendes Narrativ und der Kunst als die hinterlassene Leerstelle füllender 
Gegenstand. Das eher popkulturell und kulturindustrielle produzierte musikalische Genre des Hip-
Hops370 verschließt diese Möglichkeit nicht. Im Gegenteil verweist es auf die identitätsstiftende 
Aufgabe dieser Kunstform in ihren historischen und soziokulturellen Ursprüngen als Musik der 
Marginalisierten.371  
In diesem Sinne stellen sich hier Fragen nach der identitätsstiftenden Funktion dieses musikalischen 
Genres bzw. der Kunst an sich. Können auch Kunstwerke sinnstiftend agieren, welche sich nicht 
explizit der Frage nach dem Selbst- und Weltverhältnis des Menschen widmen? Welche 
identitätsstiftenden Positionen können dem Werk entnommen werden, und wie ändert sich das 
Verhältnis von produzierendem und rezipierendem Subjekt, wenn die Konfrontation mit dem Tod 
nicht direktes Thema ist? Weiterführend muss Hip-Hop als eine performative Musikform verstanden 
werden, die in einer kollektiven Situation erfunden wurde. Inwiefern wird die Subjektposition des 
Textes internalisiert, wenn sie gemeinsam mit anderen auf dem Konzert mitgesungen wird?372 Die 
Ritualforschung kann hier erhellend auf die sich kollektivierende individuelle Erfahrung sein. Die 
Abstraktionsebene dieser Arbeit beschränkte die Möglichkeit, sich den medialen Formen der Kunst 
genauer zu widmen. Inwiefern erlauben es unterschiedliche Formen, Sinn zu stiften und Bedeutung zu 
schaffen? Gerade in Bezug auf Sprachlichkeit stellt sich der Unterschied von Prosa und Poesie als 
Problem dar. Jedoch war Hip-Hop immer ein Zelebrieren von Musik und eine tiefgreifendere 
Untersuchung müsste sich den Fragen von Rhythmus und Melodie als die Welt ordnende Phänomene 
widmen.  
Ich habe die Auseinandersetzung mit der sinnstiftenden Funktion der Kunst deshalb gesucht, weil sie 
sich mit eben jenen Fragen des Sinns und der Bedeutung des menschlichen Lebens auseinandersetzt, 
die immer und zu jeder Zeit beantwortet werden müssen. Die vom zerstörten Monopol der Religion 
hinterlassene Leerstelle kann in ihrer Wichtigkeit nicht unterschätzt werden, denn sie determiniert 
menschliches individuelles wie kollektives Verhalten. Wer wir sind und wohin wir wollen sind 
zentrale Fragen, die sich als Hintergrund der politischen Realität auftun. Die Kunst kann für 
Produzent/in sowie Rezipient/in als Versuch verstanden werden, sich dieses Selbst- und 
Weltverhältnisses bewusst zu machen, und so Verantwortung für das eigene Handeln als 
kategorischen Imperativ zu übernehmen. Sie ist keine Versöhnung mit der existentiellen Spannung 
oder der gesellschaftlichen Entfremdung, sondern ein Werkzeug der kollektiven Identitätskonstruktion 
und -dekonstruktion. Als solche sollte sie ernst genommen werden. Die Kunst Retrogotts ist dabei 
Konfrontation und Ausdruck einer spezifischen kulturellen Identität innerhalb der entfremdenden 
Kulturindustrie. In der ästhetischen Erfahrung entdeckte ich meine eigene Entfremdung der identitären 
Festschreibung des Selbst in Abgrenzung vom Anderen als Fremden und Formen der Vermassung. 
Insofern die Kunstwerke unabgeschlossene ambivalente Gegenstände sind, ermöglichten sie mir im 
Anderen mich selbst zu sehen. Durch das Spiel mit der Sprache können die Wörter in ihrem 
Konstruktionsakt offengelegt werden und ihre Verwendung neu durchdacht werden. Jene 
Konfrontation mit dem Selbst, die eine Veränderung des Selbst ist, zeigt den Wert der hier 
untersuchten Kunstwerke und der Kunst an sich für die menschliche Gesellschaft: die kritische und 
reflexive Konstruktion individueller und kollektiver Identität. 
                                                          
370 Hip-Hop kann in seinen Ursprüngen allerdings nicht auf kulturindustrielle Produktion reduziert werden.  
371 Schlegel, „INTERVIEW“. 
372 Buschmann beschreibt das ekstatische Erleben beim Konzert gar als „Scharnie zwischen Popmusik und 
Religiösität“. Siehe: Gerd Buschmann, „Religiöse und biblische Motive in säkularer Popmusik. Eine 
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